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TARKOWSKI I INNI 


— pod takim hasłem przebiegało w 
Domu Kultury Radzieckiej w Warsza- 
wie spotkanie z publicznością z cy- 
klu „Żywa gazeta”, poświęcone naj- 
nowszym zjawiskom artystycznym w 
kinie radzieckim. Współorganizatorem 
spotkania była redakcja „Filmu”, dy- 
skusję prowadził Oleg Dawtian. Re- 
daktorzy: Zygmunt Chrzanowski, Bo- 
gumil Drozdowski, Aleksander Le- 
dóchowski i Wojciech  Wierzewski 
przedstawili rozległą panoramę doko- 
nań ideowo-artystycznych  kinemato- 
grafii radzieckiej w ostatnich latach. 
Na zakończenie wyświetlono film 


„Kalina czerwona” Wasyla Szukszina. 


Jeden z d 
Kalinow: 


kutantów — aktor Juliusz 


Zmarł nagle, w wieku 45 lat, wy- 


bitny radziecki aktor, reżyser filmo- 
wy, pisarz i dramaturg — Wasyl 
Szukszin. 


Urodził się w 1929 r. na Ałtaju. Od 
16 roku życia pracował w kołchozie, 
a następnie na budowach w Kałudze 
i Włodzimierzu. Służył w marynarce 
wojennej, a po odbyciu płużby — kie- 
rował wiejską szkołą wieczorową. W 
1954 r. rozpoczął naukę na wydziale 
aktorskim WGIK i jeszcze jako stu- 
dent debiutował w filmie „Bądź mo- 
im synem'* Marlena Chucyjewa (1958). 
Grał następnie większe i mniejsze 
role w filmach: „Złoty ładunek”, 
„Zwykła historia”, „Gdy drzewa były 
My mężczyźni”, „Gwiazdy na 
„Dziennikar: „Trzy dni 
Czernyszewa”, „Nad jezio- 


Wiktora 
rem*'. W 1960 r. ukończył wydział re- 


żyserski WGIK (w klasie Michaiła 
Romma), w cztery lata później debiu- 
tował jako reżyser filmem „Jest taki 
chłopak”, którego scenariusz napisał 
na podstawie własnej powieści. Inne 
jego filmy — wszystkie według włas: 
nych scenariuszy: „Wasz syn i brat” 
(1966), „Dziwni ludzie” (1969), „Piecz- 
ki-ławoczki” (1972) 1 najwybitniejszy 
z nich — „Kalina czerwona” (1973). 
Od 1960 r. publikował opowiadania w 
miesięcznikach literackich, wydał 7 
powieści i zbiorów opowiadań, m. in. 
biograficzną powieść o Stiepanie Ra- 
zinie, której ekranizację właśnie przy- 
gotowywał. Jego utwory odznaczały 
się giębią analizy psychologicznej i 
świetną znajomością życiowych Te- 
aliów. za wybitny dorobek twórczy 
w dziedzinie literatury i filmu został 
Odznaczony Orderem Czerwonego 
Sztandaru, | nagrodą _ państwową 
ZSRR i RFSRR oraz nagrodą pań- 
stwową im. Braci Wasiliewych. 


Na planie 
HOTEL PACYFIK 


Polsko-czeska ekipa realizuje w Ł< 
dzi film „Hotel Pacyfik”. Scenariusz 
na podstawie powieści „zaklęte rewi- 
ry" Henryka Worcella napisał czeski 
dramaturg Pavel Hajny. Reżyserem 
jest Janusz Majewski, autorem zdjęć 
Miroslaw Ondrićek, "współpracownik 
Lindsaya Andersona przy „If..” i 
„„Szczęśliwym człowieku”. Główne role 
grają Marek Kondrat, Stanisława Ce- 
lińska i Roman Wilhelmi. W. filmie 
zobaczymy, również aktorów czecho- 
słowackich.  Scenografię projektuje 
Tadeusz Wybult, a produkcją kieruje 
Tadeusz Drewno. Zdjęcia zostaną na- 
kręcone w Łodzi, w okolicach Kra. 
kowa i w Pradze. „Hotel Pacyfik" 
firmują Zespół Filmowy .;Tor" i Fil- 
mowe Studio Barrandov. 


KRZYSZTOF 
WOJCIECHOWSKI 
LAUREATEM NAGRODY 
IM. ANDRZEJA MUNKA 


Przyznana po raz dziesiąty nagroda 
im. Andrzeja Munka za najwartoś- 
ciowszy debiut fabularny roku — 
fundowana przez łódzką szkołę filmo- 
wą — przypadła w tym roku Krzy- 
sztofowi Wojciecnowskiemu za film 
„Kochajmy się”. Nagroda wręczona 
Została 7 października, w czasie uro- 
czystej inauguracji nowego roku a- 
kademickiego w łódzkiej szkole. Pre- 
miera filmu odbędzie się w listopa- 
dzie. 


NAGRODA ZWIĄZKU 
FILMOWCÓW RADZIECKICH 
DLA ZBIGNIEWA PITERY 


Związek Filmowców ZSRR przyzna- 
je co roku nagrody zagranicznym 
krytykom tilmowym za prace po- 
święcone kinematografii radzieckiej. 
W tym roku otrzymał ją red. Zbig- 
niew Pitera, kierownik redakcji fil- 
mowej Wydawnictw Artystycznych i 
Filmowych w Warszawie, autor wielu 
publikacji o kinie ZSRR (m. in. książ- 
ki „Nowy film radziecki*). Nagrody 
otrzymali także: Emil Petrow, na- 
czelny redaktor bułgarskiego mie: 
sięcznika „Kinoizkustwo” oraz Ervin 
Gyórtyan, zastępca redaktora naczel- 
nego „Filmvilag” z Budapesztu. 


Na planie 
PIORUN KULISTY 


Ukończono już zdjęcia do drugiej 
noweli filmu „Piorun kulisty”, któ- 
rym w Zespole Filmowym „X de- 
biutuje trzech absolwentów "łódzkiej 
szkoły filmowej — iPaweł Kędzierski, 
Radosław Piwowarski i Zbigniew Ka- 
miński. Nowela reżyserowana przez 
Kamińskiego nosi tytuł „Lekcja mi- 
łości”. Jest to kameralna opowieść o 
młodej kobiecie przeżywającej mo- 
ment załamania. Akcja rozgrywa się 
w Warszawie. Główną rolę gra Tó* 
resą Budzisz-Krzyżanowska (na zdję- 
ciu). Scenariusz napisał reżyser, zdję- 
cia Zdzisława Kaczmarka, sceno- 
grafia ' Ryszarda Potockiego, _ pro- 
dukcją kieruje Ryszard Chutkowski. 
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Konkurs na nowelę filmową 
OOBE ÓW EG RJINOWEĘ 


PRZEMIANY WSPÓŁCZESNEJ WSI 


Naczelny Zarząd _ Kinematografli 
przy współudziale ZSMW, Ludowej 
Spółdzielni Wydawniczej, redakcji 


„Tygodnika Kulturalnego" i Stowa- 
Tzyszenia Filmowców Polskich ogłasza 
konkurs otwarty na nowelę filmu fa- 
bularnego o przemianach, jakie w u- 
biegłym 30-leciu nastąpiły w życiu 
polskiej wsi — ukazanych przez pryz- 
mat losów indywidualnych bohate- 
rów. Prace oryginalne i nigdzie nie 
publikowane, nie przekraczające 30 
stron maszynopisu, należy nadsyłać 
do 31 grudnia 1974 r. w 3 egzempla- 
rzach pod adresem sekretariatu kon- 
kursu: Wydział Programowy Filmów 


Fabularnych NZK, ul. Krakowskie 
Przedmieście 21/23,' pokój BA, 00-071 
Warszawa. Praca powinna być podpi- 
sana godłem; w dołączonej zamknię- 
tej kopercie" opatrzonej tymże go- 
dłem, należy podać imię, nazwisko i 
adres autora. Przewidziane są trzy 
nagrody (20, 16 i NA tys. zł), trzy wy- 
różnienia po 8 tys. zł 1 nagroda 
specjalna Zarządu Głównego ZSMW 
w wysokości 10 tys. zł za nowelę o 
tematyce młodzieżowej. 

Jednocześnie ogłoszony został kon- 
kurs zamknięty na scenariusz filmu o 
przemianach wsi. 


EZPEEZATT GZ EYE SEP ROZW CZE WYÓRESCĄ 


„KAZIMIERZ WIELKI" W ŁÓDZKIEJ WYTWÓRNI 


"Trwa realizacja filmu „Kazimierz 
Wielki” reż, Ewy i Czesława Petel- 
skich (Zespół Filmowy „Iluzjon”). 
Zasadnicze prace techniczne wyko- 
nuje łódzka Wytwórnia Filmów Fa- 
bularnych, przy współpracy WEF we 
Wrocławiu I WED w Warszawie. Do 
zadań łódzkich specjalistów należy 
między innymi budowa dekoracji a- 
telierowych i plenerowych (o łącznej 
powierzchni blisko hektara!) oraz 
przygotowanie ok. 17 tysięcy kostiu- 
mów i rekwizytów. Fachowcy z WFF 


wyjadą także do atelier czechosło- 
wackiego w Barrandovie, gdzie zbu- 
dują dekoracje, które nie |pomieś- 
ciłyby się w halach łódzkich. Zdjęcia 
do filmu realizowane są opanowaną 
niedawno przez polskich fachowców 
techniką pozwalającą w sposób 0 
wiele doskonalszy kopiować obraz z 
taómy 35 mm na 70 mm. Metodę tę 
opracowali operator_Witold Sobociński 
1 inżynierowie z WFF w Łodzi — Ja- 
nusz Kasprzak, Marek Pawiński i Sta- 
nisław Wysocki. 


ŻE 


Po kolaudacji 


BILANS KWARTALNY |. 


Krzysztof Zanussi zakończył pracę 
nad dramatem „Bilans kwartalny". 
Reżyser (zarazem scenarzysta filmu) 
wpisał w studium psychiki trzydzie- 
stokilkuletniej kobiety, niespodziewa- 
nie przeżywającej miłość do _szkol- 
nego kolegi — rozważania o wolnoś- 
ci i wierności moralnym ideałom 
Bohaterkę gra Maja Komorowska. 


Pozostałe postacie dramatu odtwarza- 
ją: Barbara Wrzesińska, Halina Mi- 
kołajska, Małgorzata Pritulak, Piotr 
Fronczewski i Marek Piwowski. Zdję- 
cia Sławomira Idziaka, scenografia 
Tadeusza Wybulta, muzyka Wojcie- 
cha Kilara, produkcją kierował Jerzy 
Buchwald. „Bilans kwartalny” po- 
wstał w Zespole Filmowym „Tor”. 


Marek Kondrat 


Nowe książki 


POLSKA MYŚL FILMOWA 
DO ROKU 1939 


W serii „Studia z teorii filmu i te- 
lewizji" pod redakcją Aleksandra 
Jackiewicza, wydawnictwo „Ossoline- 
um” opublikowało pracę dr Jadwigi 
Bocheńskiej pod tytułem „Polska 
myśl filmowa do roku 1839". Polemi- 
zując z przyjętym do tej pory — bez 
głębszego uzasadnienia — poglądem, 
że poza  „Dziesiątą Muzą” Karola 
Irzykowskiego i kilkoma wystąpie- 
niami publicystów z ugrupowania 
„Start” nie mieliśmy przed II wojną 
Światową poważniejszego dorobku w 
dziedzinie teorii filmu, autorka zgro- 
madziła ogromny materiał unaocz- 
niający bogate tradycję polskiej my- 
Śli filmowej. Książka dzieli się na 
trzy części, omawiające publikacje z 
lat 1898—1913 (pierwociny kina), 1914— 


1928 (kino nieme) i 1929—1939 (kino 
dźwiękowe). Nakład 1350 egz., 242 
strony, cena 36 zł. 

e 
FILMOWE SPOTKANIA 
ŻE SZIUKĄ 
Wydawnictwa Szkolne i Pedago- 


giczne opublikowały pracę Zbigniewa 
Czeczot-Gawraka_,.Filmowe | spotka- 
nia ze sztuką. Filmy o malarstwie, 
rzeźbie, grafice | architekturze”. Jest 
to poprzedzony obszernym wstępem 
teoretycznym przewodnik po filmach 
poświęconych sztuce, dostępnych w 
Polsce na taśmie 16 mm. Głównie fi- 
gurują w nim filmy produkcji WFO. 
Autor przytacza w całości Aub w ob- 
szernych frazmentach komentarze do 
tych filmów, podsuwa dodatkowe 
problemy do' dyskusji. Omawia też 
dokładnie rolę filmu o sztuce we 
współczesnej kulturze i edukacji este- 
tycznej społeczeństwa. Pracę uzupeł- 
nia filmografia polskiej produkcji fil- 
mowej w tej dziedzinie w latach 1969 
—1972 oraz wkładka z 32 fotosami. 
Nakład 6.000 egz., stron 231, cena 26 zł. 


Na okładce: 


egipska aktorka 
MADIHA KAMEL 


bawila w Polsce z okazji Tygod- 
lla Filmów Egipskich, o którym 
piszemy na str. 13 

ot. 


Roman Sumik 


„„nie wykorzystuje się nawet tego, co się ma... 


Artykułem Wojciecha Wie- 
rzewskiego, współautora 
książki „Kultura filmowa" i 
działacza ruchu * upowszech- 
niania kultury filmowej kon- 
tynuujemy dyskusję na temat 
polskiego modelu kina studyj- 
nego. Poprzednio zamieściliś- 
my wypowiedzi Oskara Soba- 
ńskiego (nr 37)i Henryka Ol- 
szewskiego (nr 38); list czy- 
telnika „Filmu* Andrzeja 
Zwanieckiego, polemizujący z 
wypowiedzią dyrektora CRF 
publikujemy na str. 12. 


|) 


apewne lepiej późno a- 
niżeli wcale: trudno mi 
się wszakże oprzeć 
wrażeniu, iż dyskusję 
, na temat „co to jest 
prawdziwa studyjność i 
jak ją u nas urzeczywistnić” trze- 


ba było podjąć dziesięć lat temu. . 


Wówczas miałaby głęboki i kon- 
struktywny sens; dziś przypomina 
konsylium nad łożem chorego w 
stanie agonalnym. Nie chcę przez 
to powiedzieć, iż należę do pesy- 
mistów, którzy utracili wiarę w 
szansę odrodzenia ruchu kin stu- 
dyjnych na zdrowych zasadach. 
Zawsze jest to teoretycznie mo- 
żliwe; pytanie tylko za jaką cenę. 
Wydaje mi się, że cena ta aktu- 
alnie stała się wysoka, w obliczu 
obciążającej ruch studyjny niedo- 
brej tradycji, od której trzeba 
najpierw się uwolnić, aby zacząć 
inaczej, od nowa. 


0 SKUTKACH 
PASYWNOŚCI 


Ruch studyjny, mimo pięknych 
haseł wypisanych na sztandarach 
— haseł głoszących potrzebę po- 
wszechnej kampanii na rzecz zna- 
lezienia stałego miejsca dla war- 
tościowego i ambitnego filmu w 
polskim repertuarze — nigdy nie 
wyzbył się kompleksu Kopciusz- 
ka. Kiedy przed piętnastu laty 
pojawiła się idea „kin dobrych 
filmów", pionierskich * placówek 
zapewniających azyl trudnym i 
przez dystrybucję z góry skaza- 
nym na niepowodzenie u publicz- 


ności tytułom, działacze otrzyma- 
li, jako teren eksperymentu, kina 


podrzędne, słabo wyposażone, 
często peryferyjne. I kiedy po 
pierwszych latach „burzy i na- 


poru” mogli się poszczycić auten- 
tycznymi sukcesami — uratowali 
przecież przed klęską „Tron we 
krwi” i „Nagą wyspę”, „Noc” i 
„Tak długą nieobecność”, dowie- 
dli kierownikom innych  placó- 
wek,  hołdującym tradycyjnej 
mentalności kupieckiej, że można 
mieć kolejki przed kasami na fil- 
mach Kurosawy i Antonioniego, 
Buńuela i Jancsó, że na tym 
„przegranym repertuarze” także 
można zarabiać — nie zdobyli się 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


wek, różnić je korzystnie od zwy- 
kłych kin i dawać do rąk atut 
oryginalności — w praktyce oka- 
zywał się najczęściej bezkształtny 
i żałośnie przypadkowy. To sa- 
mo mówią od lat kierownicy pla- 
cówek studyjnych na kolejnych 
naradach i spotkaniach. Czy jed- 
nak sformułowano kiedyś wyraź- 
ne dezyderaty pod adresem ki- 
nematografii, czy zapewniono so- 
bie wpływ na dobór najbardziej 
potrzebnych i oczekiwanych ty- 
tułów? Znów tak się nie stało. 
Żale żalami, ale poza kuluary ni- 
gdy one nie wyszły. Wybór fil- 
mów powierzóno uprzejmej do- 
myślności Filmowej Rady Reper- 


„Pirosmani« Gieorgija Szengietaji 


na miarę aspiracji i potrzeb tych 


placówek, obciąża również sam 
ruch. 
Ostatnia sprawa związana z 


niedobrą spuścizną: kadry kieru- 
jące kinami studyjnymi. Gdyby 
przyszło mi wskazać główne 
przyczyny, jakie spowodowały ol- 
brzymi rozziew pomiędzy świetną, 
wzorową pracą pojedynczych 
placówek, takich jak: warszawska 
„Wiedza”, krakowska  „Sztuka”, 
gdyński „Atlantic” czy lubelskie 
„Staromiejskie" — a żałosną ka- 
rykaturą studyjności w jakże wie- 
lu miastach, szczycących się skąd- 
inąd niemałymi ambicjami kultu- 
ralnymi — to sprawę standardu 


O STUDYJNOŚĆ 


NIE TYLKO Z NAZWY 


na postawienie uzasadnionych żą- 
dań wobec kinematografii. 
Byłem w kilku kinach studyj- 
nych w innych krajach, nie tylko 
zachodnich. Uderzającym wraże- 
niem, poczynając od usytuowania 


placówki (centrum ista), wy- 
glądu gablot, ekspozycji w hallu 
— była nowoczesność, estetyka, 


wyjątkowa wygoda. Tak, studyj- 
ność zaczyna się — o czym zu- 
pełnie u nas zapomniano — od 
dobrego samopoczucia widza w. 
sali kinowej, dobrych warunków 
projekcji, możliwości kupienia 
książek czy czasopism filmowych 
w hallu, a także wypicia tam ka- 
wy lub czegoś chłodnego. Tym- 
czasem o te elementarne sprawy 
dobić się u nas najtrudniej, ale 
czy chociaż próbowano o to wal- 
czyć? 

Tę samą pasywność dostrzegam 
na dwóch jeszcze, niezwykle waż- 
nych frontach: repertuaru studyj- 
nego oraz spraw kadrowych. Pi- 
sał o tym już Oskar Sobański, że 
profil specjalnego repertuaru stu- 
dyjnego — mającego stanowić 
signum  specificum tych  placó- 


tuarowej (która czyni to z pew- 
nością nie bez sporej dozy dobrej 
woli). 

Jeżeli Federacja Dyskusyjnych 
Klubów Filmowych zdołała w od- 
powiednim czasie zapewnić sobie 
przywilej decydowania o „za” lub 
„przeciw”  proponowanemu do 
wąskiego rozpowszechniania ty- 
tułowi, to trudno zrozumieć dla- 
czego ruch o daleko większej do- 
niosłości społecznej i szerszym 
zasięgu, mający zaplecze w ad- 
ministracji kinematografii, o ta- 
kim chociaż wpływie na swój re- 
pertuar nie pomyślał. Oczywiście, 
nie zamierzam przez to sugerować 
konieczności tworzenia u nas kil 
ku niezależnych ciał opiniodaw- 
czych, komplikować pracy Radzie 
Repertuarowej; konstatuję jed: 
nie zdumiewającą pasywność 
działaczy studyjnych, przy wyra- 
żanym jakże często niezadowole- 
niu z dokonywanych dla nich za- 
kupów, z którymi nierzadko nie 
wiadomo potem co począć. Spra- 
wę tę wyraźnie przespano — za- 
tem fakt, iż repertuar studyjny 
nie był u nas w minionych latach 


kin i niedoskonałego repertuaru 
odsunąłbym, oczywista, na plan 
dalszy, wydobywając na pierw- 
szy — ludzi, którzy nimi kierują. 
Jeżeli małe kina, wśród tak wiel- 
kiej konkurencji, jaką stwarzają 
sąsiadujące z nimi zeroekrany w 
wielkich miastach, potrafią mieć 
najwyższy wskaźnik frekwencyj- 
ności, to bezsprzecznie mamy do 
czynienia z efektami długotrwa- 
łej, mądrej polityki działaczy stu- 
dyjnych. Tylko dlaczego jest ich 
tak niewielu, po tylu latach ist- 
nienia ruchu, dlaczego są to z re- 
guły weterani, a nie ludzie mło- 
dzi? 


KONIECZNY POWRÓT 
DO ŹRÓDEŁ 


Idei studyjności 
skutecznie 


broni zatem 
przykład wspomnia- 


ciąg dalszy na str. 4 


ciąg dalszy ze str, 3 


nych kilku kin (być może nie wy- 
mieniłem wszystkich), które nie 
tylko potrafią grać całymi tygod- 
niami „Rzym” Felliniego, „Szepty 
i krzyki” Bergmana, bądź „Kaba- 
ret” Fosse'a, co w końcu nie po- 
winno dziwić, ale również znaj- 
dują chętnych na „Miłość” Mak- 
ka i „Początek” Panfiłowa, do 
czego przede wszystkim są powo- 
łane. Tak jednak nie dzieje się w 
skali kraju, co musi niepokoić, 
gdyż prawdziwy sens akcji stu- 
dyjnej, to właśnie powszechność, 
rzecz prosta w zakreślonych roz- 
sądnie granicach. 

Okazuje się, że jest to wciąż w 
sferze niedościgłego ideału, Prze- 
glądam listę drugiej setki tytułów 
wyświetlanych u nas przed ro- 
kiem i dwoma laty, a więc tych 
filmów, które nie zdołały zainte- 
resować choćby stu tysięcy wi- 
dzów. Figurują na niej niemal 
wszystkie filmy zakupione d 
węższego rozpowszechniania. Być 
może to jeszcze nie klęska, że 
piękny film Widerberga „Adalen 
31” miał tylko 81532 chętnych, a 
„Dodes'ka-den” Kurosawy 79183. 
Kiedy jednak czytam, że „Metel- 
lo” Bologniniego zdobył tylko 
57095 widzów, a „Ona i on” Ha- 
niego — 50 084, ogarnia mnie nie- 
wesołe uczucie. Wreszcie druzg: 
cące cyfry: „Dni święconej wody” 
Gómeza, wybitny film kubański, 
o którym tak wiele pisano, ma na 
koncie 15324 widzów, „Miłość” 
Makka — 13 162, a radziecki „Pi- 
rosmani” — 7602. Wszystkie 0- 
statnio wyliczone — to klasyczne 
pozycje studyjne. 

Jeżeli przytoczę teraz oficjalną 
statystykę, która głosi, iż mieli 
my wówczas w Polsce 180 placó- 
wek studyjnych, w tym 27 kin z 
pełnym programem, a 153 kina 
organizujące raz w tygodniu 
„dzień studyjny”, prosty rachu- 
nek każe zapytać co właściwie 
te placówki wyświetlały, skoro 
nie zdołały wystarczająco wyeks- 

. ploatować przyznanej im puli re- 
pertuarowej, powierzonej szcze- 
gólnej trosce i pieczy. Przecież 
frekwencja rzędu 10 tysięcy to 


„zaledwie kilkadziesiąt seansów... 


zaledwie kilkadziesiąt seansów, 
biorąc nawet pod uwagę pustawą 
salę! Skąd paradoksalna sytuacja 
utyskiwania na repertuar, kiedy 
nie wykorzystuje się nawet w czę- 
ści posiadanych filmów? Żeby 
spiętrzyć absurd przypomnę, że 
do rzadkości należą placówki stu- 
dyjne nie wykonujące swych pla- 
nów finansowych, gdyż dalsza eg- 
zystencja takiego kina byłaby na- 
tychmiast zagrożona, co nie może 
dziwić w kraju, gdzie miejsc ki- 
nowych jest i tak za mało. 
Odpowiedź na postawione py- 
tanie okazuje się brutalnie pro- 
sta: zdecydowana większość pla- 
cówek studyjnych tylko z pozoru 
wypełnia swe statutowe powinno- 
ści, tworząc czystą fikcję, ubraną 
jedynie w sprawozdaniach w u- 
czoną argumentację. Trzeba coś 
zrobić z tym filmem studyjnym, 
który przysłali — myśli kierow- 
nik — bo potem PRAKS zakwe- 
stionuje sprawozdanie; ale prze- 
de wszystkim trzeba żyć; więc 
gros seansów to zwykłe powtórki 
sprawdzonych już w zeroekra- 
nach „pewniaków”, ciepłą ręką 


„.eży zapewniono sobie wpływ na dobór 


tytułów?... 


„Amarcord* Federico Felliniego 


„Dni święconej wody* Manuela Octavio Gómeza 


przyzwolonych zresztą w mie- 
sięcznych założeniach program 
wych CRF jako tytuły z „listy 
(A lub B — zaleconych, bądź do- 
puszczonych). 

Zjawisko _ „pseudostudyjności” 
było tak nagminne, że sami dzia- 
łacze studyjni, zamieszczający w 
kolejnych rocznikach filmowych 
rozległe elaboraty z tabelami, nie 
wstydzili się przyznać, że spoza 
list w 1968 r. kina studyjne czer- 
pały — 44,9%, rocznego repertu- 
aru! Czyli komercyjnych filmów 
było wówczas więcej niż z każ- 
dej z grup „zalecanych” i „dopu- 
szczonych”! Widać, zaniepokoiło 
to jednak KRAKS, bo w następ- 
nym roku ukazała się budująca 
informacja o tym, iż liczba pro- 
jekcji „spoza list” spadła o... 0,5% 
(„Mały rocznik filmowy” 1969, 
s. 29). Ile jest ich aktualnie — 
wypadnie się tylko domyślać, bo 
władze ruchu postanowiły zaprze- 
stać publikowania danych we 
wspomnianym periodyku CRF, w 
ich miejsce wykazując tylko listę 


czywiście i tak. 
Nie zwalnia to nas od poszuki- 
wania odpowiedzi na pytanie: 
dlaczego możliwa była tak żało- 
sna degrengolada kin studyjnych. 
Rzecz prosta, nic nie stało się 
z dnia na dzień: demoralizujący 
proces komercjalizacji ruchu nie 
mógł odbywać się konspiracyjnie, 
ani bez rozgrzeszenia ze strony 
władz patronujących. Dlaczego do 
tego dopuszczono? Pozostanie ta 
zapewne tajemnicą. Tym więcej. 
iż naturalnym zapleczem i sojusz- 
nikiem akcji studyjnych jest so- 
cjalistyczny mecenat państwowy, 
w którego interesie leży rozwija- 
nie autentycznej działalności kul- 
turotwórczej a nie pozorowanie 
takich przedsięwzięć. Postawię 
pewną hipotezę: ruch studyjny w 
Czechosłowacji i na Węgrzech, w 
Skandynawii i szeregu krajów 
zachodnich, podlega bezpośrednio 
centralnej placówce państwowej 
— Instytutowi Filmowemu, pla-. 
cówce  programowo-instruktażo- 
wej, kompetentnie kierującej u- 
powszechnianiem specjalnego re- 
pertuaru i akcjami krzewienia 
kultury filmowej. Tymczasem po- 
mimo wielu głosów publicystów 
filmowych, nigdy u nas poważnie 
propozycji tej nie potraktowano. 
Na czym można by zatem w 
chwili obecnej oprzeć przesłanki 
odrodzenia prawdziwej studyjno- 
ści? Sądzę, iż należy powrócić do 
ódeł tej inicjatywy, która pięk- 
nie rozwijała się w pierwszym 
okresie, zanim została sztucznie i 


pozornie  zinstytucjonalizowana. 
Wnioski płynące z dobrych tra- 
dycji nie są skomplikowane: kino 
studyjne musi po prostu wypra- 
cować sobie prestiż w środowisku, 
zdobyć zaufanie własnej widowni, 
którego nie wolno potem łatwo 
zawieść, musi dbać o wygodę 
i respektować życzenia audyto- 
rium, przynajmniej w dostępnej 
skali. Brzmi to tak zwyczajnie, a 
przecież chodzi o postulaty bodaj 
najtrudniejsze do spełnienia. 


ROZWIĄZANIE 
W ZASIĘGU RĘKI 


Najdalszy jestem od totalnego 
krytykowania kierowników i ob- 
sługi kin studyjnych, postawio- 
nych rzeczywiście pomiędzy mło- 
tem planów finansowych, nie bio- 
rących zupełnie pod uwagę cha- 
rakteru placówki, a kowadłem 
statutowych zobowiązań i spra- 
wozdań dla KRAKS. Ale sądzę, 
iż wielu z nich trzeba rzetelnie 
rozliczyć z prowadzonej dotąd po- 
lityki. Nie jest prawdą, że ruch 
studyjny zabrnął w tak ślepy za- 
ułek, iż racjonalne i konstruk- 
tywne działanie przestało być już 
możliwe, chyba że się jest takim 
kierownikiem artystycznym kina, 
jak dr Płażewski czy dr Wyszyń- 
ski, kiedy samo nazwisko otwiera 
wszystkie drzwi. Jest to rozgrze- 
szenie najłatwiejsze, przy tym 
niezgodne z prawdą. Są w na- 
szym kraju placówki prowadzone 
przez ludzi mniej znanych, a 
przecież równie ambitne, o któ- 


"rych pewnie jeszcze wiele usły- 


szymy — w Białymstoku, w Gdy- 
ni czy w Koszalinie. Zaprosiłbym 
sceptyków do gdyńskiego „Atlan- 
ticu” aby zobaczyli, iż przy pew- 
nej dozie pomysłowości i inwencji 
można pięknie ozdobić skromne 
skądinąd kino: wystarczyło pozy- 
skać plastyka, rozwiesić sieć ry- 
backą i lampy kaszubskie, a już 
widz wkracza w inny klimat; zaś 
zwykła uprzejmość i grzeczność 
(na przykład zwyczaj telefonicz- 
nego rezerwowania miejsc dla 
stałych widzów, pełna informacja 
o wyświetlanym tytule ze strony 
nie tylko kierownika, ale także 
bileterek), tak jeszcze rzadka, 
czynią każdą wizytę w tym kinie 
przyjemność 

Są placówki studyjne, które nie 
posiadając jeszcze wielkich tra- 
dycji, angażują się w organizowa- 
nie seminariów i rozmaitych im- 
prez, do których nie zmusza wca- 
le statut kina, a ich przygotowa- 


nie kosztuje wiele czasu i energii 
Bo tylko takimi akcjami, zwraca- 
jącymi powszechną uwagę, kino 
studyjne może dziś zdobyć pozy- 
cję i zainteresowanie przyszłej 
widowni. Nie wystarczy już cze- 
kać na chętnych, którzy by tłum- 
nie ustawiali się w kolejce, z ra- 
cji nadzwyczaj atrakcyjnego re- 
pertuaru, gdyż kina studyjne 
wciąż go nie mają (a mieć po- 
winny. moim skromnym zdaniem, 
tylko, rzecz jasna, muszą na to 
zasłużyć). Zanim więc na ekra- 
nach studyjnych królować będą 
tylko filmy głośne i zarazem wy- 
bitne, takie jak oczekiwane przez 
niektórych „Wielkie żarcie” Fer- 
reriego czy „Amarcord” Fellinie- 
go, a być może nastąpi to wcześ- 
niej niż obecnie sądzimy — trze- 
ba wychować nową, dostatecznie 
liczną widownię, tego zaś za dzi 
łaczy studyjnych nikt nie zrobi. 

I nie dziwię się wcale dyrekto: 
rowi Olszewskiemu, że uważa, 
za wcześnie na kupowanie „Me- 
chanicznej pomarańczy” Kubric- 
ka, tak jak stało się to wcześniej 
z innymi, ważnymi filmami, wy- 
magającymi dojrzałości widowni, 
jak „Milczenie” Bergmana czy 
„Bonnie and Clyde” Penna. Ruch 
studyjny — jako taki — nie zdał 
wciąż jeszcze publicznego egza- 
minu dojrzałości; nie przekonał 
dystrybutora, że umie po gospo- 
darsku i odpowiedzialnie posłu- 
siwać się przyznanym mu dob- 
'em repertuarowym (a więc że 
warto kupować dlań nawet filmy 
drogie i nowe), tak jak nie zdo- 
łał przekonać samych widzów, iż 
warto mieć zaufanie do tego 
wszystkiego, co pojawia się w 
witrynie kina studyjnego. 

Tej tradycji trzeba by teraz 
przeciwstawić nie tylko dobrą 
wolę i szczere intencje, bo to tro- 
chę za mało. Oczekuje się inten- 
sywnego działania, aktywności 
na co dzień i w chwilach ważnych 
kiedy jest czas na postulaty, zgła- 
szanie potrzeb i egzekwowanie 
należnych serwitutów. Zachęcał- 
bym do tego gorąco tych wszyst- 
kich, którym idea studyjności nie 
przestała być bliska i droga, nie 
tylko w deklaracjach, lecz w rze- 
czywistości. Nigdy nie jest na to 
zbyt późno, zwłaszcza gdy zmar- 


«13 162 widzów: liczba druzgocąca... 


nowano tyle szans i okazji. Ten 
końcowy apel chciałbym związać 
z konkretnym postulatem kolej- 
nego rozwiązania „w zasięgu rę- 
ki”. Chodzi o współpracę z ru- 
chem społecznym, klubami filmo- 


ty”. Także i tu spuścizna jest ma- 
ło budująca, do wyjątków nale- 
żały placówki harmonijnie współ- 


działające z miejscowymi DKF. 
ami czy „Spotkaniami z filmem”" 
częstsza była praktyka bezsen- 
sownych utarczek i walki o pry- 
mat w uzyskaniu nowego tytułu. 

Byłaby już pora, aby przypom- 
nieć, iż ruch studyjny nie jest ru- 
chem entuzjastów, ludzi dobrej 
czy złej woli, gdyż obliguje go 
fakt działania za państwowe pie- 
niądze, w państwowej sieci kin. 
Przydomek „społeczny” jest tu 
niejaką przesadą, gdyż chodzi 
o jedyny, zinstytucjonalizowany 
ruch krzewienia kultury filmo- 
wej, który statutowo służyć po- 
winien wszelkim innym formom 
i postaciom propagowania war- 
tościowego repertuaru. Jeżeli za- 
tem wotowałbym za wnioskiem 
Oskara Sobańskiego, aby zinte- 
grować trzy nurty dzisiejszej ak- 
tywności filmowej w nurcie dzia- 
łalności studyjnej, przy zachowa- 
niu ich specyfiki i właściwych 
im sposobów pracy, to tylko w 
sensie bardziej dobitnego zaak- 
centowania, iż baza studyjna nie 
tylko może — ale powinna jak 
najpełniej służyć klubom filmo- 
wym, młodzieżowym —_ „Spotka- 
niom z filmem”, pozalekcyjnym 
zajęciom szkolnym etc. W tej po- 
staci placówki studyjne — jako 
środki kultury filmowej — winny 
doczekać się jak najrychlejszej 
pomocy władz kinematografii, na- 
leżytego wyposażenia i nowej lo- 
kalizacji, pełnej troski programo- 
wej i nowego, korzystniejszego 
systemu honorowania pracowni- 
ków ruchu studyjnego, za ich 
działalność, jakże różną od typo- 
wo kinowej, 0 ileż społecznie cen- 
niejszą i donioślejszą. 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


„Miłość* Kśroly Makka 


Zbliżenia 


Włoska 
_ formuła. 


latach ostatnich kinematografia włoska wykazywała 
więcej pasji demaskatorskiej niż jakiekolwiek kino. 
Wystarczy przypomnieć rzeczy takie jak „Śledztwo 
w sprawie obywatela poza wszelkim podejrzenienv", 
„Zeznanie komisarza policji przed prokuratorem Re- 
publiki” czy choćby „Śledztwo skończone — pros 
zapomnieć”. Zresztą poczynając od neorealizmu Włosi. mają Świ: 
ną tradycję filmu społecznego i politycznego, była to niemal nie- 
przerwanie kinematografia politykująca. Nie bez powodów żresz- 
tą. W końcu Włosi posiadają najsilniejszą na Zachodzie partię ko- 
munistyczną, lewicowe, społeczne i polityczne kino ma więc tutaj 
potężną bazę. 

Tradycje tradycjami, polityczne zaplecze politycznym zapleczem, 
wszystko to jednak nie wystarcza jeszcze, by powstało frapujące 
kino. W stosunku do nowego filmu włoskiego użył ktoś — bodaj 
Krzysztof Mętrak — określenia: „włoski cud filmowy”. Na czym 
ten cud miałby polegać? I dlaczego cud w grę wchodzi? Włochom 
udało się odnowić formuły, które zdawało się, dawno już umarły. 
Chodzi mi o połączenie pamfletu z agitką polityczną. Jeżeli szukać 
analogii dla filmu takiego jak „Śledztwo w sprawie obywatela poza 
wszelkim podejrzeniem”, to jak się wydaje utwór ten bliższy jest 
dziełom Rosjan z pierwszych lat po rewolucji niż tradycji neore- 
alizmu. W grę wchodzi tu ta sama skłonność do zastępowania pogłę- 
bionej psychologii zwykłą karykaturą, tak samo skrajnie jedno- 
znaczna i agitacyjna jest wymowa filmów, tu i tam brak wszelkie- 
go tragizmu. Walka klasowa znajduje swą jednoznaczną symbolikę, 
a schorzenia społeczne wyrażają się w patologii psychologicznej. 
Nie chcę jednakże sugerować, że włoscy filmowcy świadomie na- 
wiązali do tradycji radzieckiego kina niemego. Z takich bezpośred- 
nich nawiązań nic na ogół nie wynika. Objawił tu się podobny 
styl myślenia. W wypadku Włochów swoją pożywkę znalazł on 
w wydarzeniach, które wstrząsnęły Europą w roku 1968. Niewątpli- 
wie Włochom udało się wchłonąć doświadczenia filmów kontesta- 
torskich. I tu jest cała tajemnica. Dlaczego jednak mówić o cudzie 
włoskim? Dlatego chyba, że wydarzenia roku 1968 miały przebieg 
równie burzliwy w innych krajach, a zwłaszcza we Francji, i nic 
się tam jakoś nie objawiło. 

Jedną z najbardziej charakterystycznych cech kina włoskiego 
jest fakt, że łączy się tutaj pamflet polityczny ź formułą filmu kry- 
minalno-gangsterskiego. Było to, jak się zdaje, szczególnie szczęśli- 
we znalezisko. Naturalny filmowi gangsterskiemu schematyzm 
i dynamizm niejako zasłonił psychologiczny i społeczny schematyzm. 
politycznej agitacji. To znalezisko zawdzięczamy Elio Petriemu, 
a jego film „Śledztwo w sprawie obywatela poza wszelkim podej- 
rzeniem” otworzył czarną serię we włoskim kinie Gości w tej 
chwili kolejny utwór z tej serii, dzieło Marco Bellocchio „Dajcie 
sensację na pierwszą stronę". 

Jak dotąd Włosi dobierali się do skóry własnej policji oraz apa- 
ratowi sprawiedliwości, Bellocchio wziął się za burżuazyjnych 
dziennikarzy. Rzecz przyrządzona jest wedle recepty, którą w swo- 
im czasie sporządził Petri, Kryminalna intryga, sporo psychologicz- 
nego schematyzmu, dużo patologii, na koniec teza polityczna, że 
prasa burżuazyjna dla utrzymania status quo nie waha się przed 
niczym, nawet najbardziej obrzydliwą prowokacją. Analogie mię- 
dzy filmami Petriego i Bellocchio sa tym większe, że w obu utwo- 
rach główną rolę kreuje Gian Maria Volontć. 

W swoim czasie nasza krytyka bardzo ciepło przyjęła film Petrie- 
go. Nie wiem, jaka będzie recepcja „Dajcie sensację na pierwszą 
stronę”, ja jednak oglądałem ten film z pewnym niepokojem. Niby 
wszystko jest w porządku. Tendencja polityczna? Z naszego punktu 
widzenia należałoby tylko reżyserowi przyklasnąć. Realizacja? Na 
pewno dostatecznie sprawna. Gra aktorów? No cóż, nie ulega wąt- 
pliwości, że Gian Maria Volontć jest aktorem znakomitym. Z tym 
wszystkim jednak czegoś tu braknie. Z jednej strony miałem wra- 
żenie, że obcuję z rzeczą imitatorską, z drugiej — że tym razem 
reżyser przesadził. Jego wizja świata stanowczo jest zbyt uprosz- 
czona. Gdyby rzeczywiście środowisko które pokazuje reżyser, 
składało się z cyników, łajdaków albo młodych naiwnych dających 
sobą manipulować do woli, nie byłoby jeszcze najgorzej. Całą tę 
zbieraninę rozpędziłby pierwszy, mocniejszy podmuch wiatru hi- 
storii. W rzeczywistości jednak sytuacja jest trochę bardziej skom- 
plikowana. 

Może moje zarzuty wobec tego filmu są nieco przesadne. W koń- 
cu rzecz na pewno odegrała swą pozytywną rolę społeczną. Film 
ten ciągle jeszcze jest śmiały politycznie, zaczyna jednak zdradzać 
pewne objawy konformizmu artystycznego i myślowego. Czyżbyś 
my mieli do czynienia ze słabą jeszcze, niemniej już widoczną za- 
powiedzią, że włoski cud dobiega końca? Szkoda byłoby. 


JERZY NIECIKOWSKI 


A propos 
obozu 
konceniracyjnego 


gdyby tak Marta — eks-więżniarka obozowa z filmu 

„Pasażerka” Munka — spotkawszy Lizę — eks-esesmankę 

obozową — rzuciła się jej w ramiona? A gdyby jeszcze 

za chwilę obie panie zbiegły z pokładu do cudownej ka- 

biny i w komforcie przynależnym I klasie rozpoczęły 

przerwany tak brutalnie przez historię, sado-maso- 
chistyczny romans, zaczęty tam w obozie? Skojarzenia z „Pasażer- 
ką” są natychmiastowe. Może nie tylko z filmem Munka. „Nocny 
portier” Liliany Cavani podejmuje wiele wątków tego nurtu te- 
matycznego w sztuce, który analizuje zawiły psychologicznie feno- 
men wzajemnego przyciągania i odpychania dwóch osobowości — 
ciemną dialektykę współżycia kata i ofiary. Ze względu na obecność 
Dirka Bogarde'a oraz Charlotte Rampling, grających także w 
„Zmierzchu bogów” Viscontiego, ów tajemny związek z wielką tra- 
dycją nabiera jeszcze jakby personalnego uzasadnienia, pogłębia 
się i wzmacnia. 

To, co napisałem o „Pasażerce”, może się wydać dziwne, ale 
luźna i z konieczności brulionowa forma ekranowego utworu, pew- 
ne niedopowiedzenia i miejsca puste (np. brak koncepcji zakończe- 
nia), przy jednoczesnym podkreślaniu wzajemnej fascynacji obu 
kobiet, dopuszczają możliwość i takiej interpretacji dziwnej walki 
toczącej się pomiędzy dozorczynią i więźniarką. Sq to jednak tylko 
ślady, a jedyne głosy podnoszące tę sprawę ukazały się wyłącznie 
na Zachodzie. 

Tradycja łączenia zdewiowanego erotyzmu z poczynaniami pło- 
wowłosych iibermenschów ma swoje racjonalne uzasadnienie w hi- 
storii faszystowskiego ruchu. Visconti w swoim „Zmierzchu bogów” 
niczego nie musiał wymyślać. Jego opis nocy „długich noży”, kiedy 
bojówki SS likwidują starych towarzyszy z SA zmorzonych alko- 
holem i całonocną orgią, podobno niewiele odbiega od historycznej 
prawdy. Faszyzm ze swoim woluntaryzmem bez granic, ze swoim 
dekalogiem liczmanów w rodzaju „wola”, „siła”, „opatrzność losu”, 
„historyczna misja” itd., zawsze tęsknił za mistycyzmem, a jego 
trybuni płomiennymi rozprawami o zdrowiu ducha i ciała rekom- 
pensowali własne najczęściej niedoskonałości, małość i cherlawość, 
skupiając wokół siebie indywidua podobnego kroju, które w czap- 
ce niewidce brunatnej władzy prowadziły całymi latami swoje brud- 
ne interesiki. 

Liliana Cavani, druga obok Liny Wertmiiller głośna reżyserka 
włoskiego kina, w „Nocnym portierze” skwapliwie wszystkie te 
wątki podjęła, lepiąc z nich opowieść o... miłości. Jedynej, praw- 
dziwej, wielkiej miłości, która zrodziła się za drutami, w obozie, 
pomiędzy niemieckim oficerem i więźniarką-Żydówką, W scenach 
obustronnych retrospekcji okazuje się, że „dziwne” zabawy przy- 
stojnego oficera z zaszczutą, głodną i nieustannie psychicznie i fi- 
zycznie torturowaną dziewczyną, stanowią doskonałe antidotum na 
Pewne homoseksualne skłonności pana i władcy. Znęcając się nad 
więźniarką, poniżając i upadlając, oficer staje się sprawnym 
mężczyzną. Okazuje się także, że owe krańcowe uprzedmiotowie- 
nie bohaterki stanowi dla niej także swoistą przyjemność erotyczną. 
Wspomnienia wspólnych przeżyć seksualnych są tak silne, że po 
dziesięciu latach, spotkawszy się przypadkiem, gotowi są rzucić 
wszystko i swą miłość zacząć od nowa. No, to już nie są takie same 
tortury jak kiedyś. Cóż bowiem znaczy marne podłożenie sobie 
rozbitego kieliszka pod gołą stopę, aby akt miłosny mógł dokonać 
się we krwi, czy konwencjonalne przywiązywanie łańcuchem do 
łóżka, wobec tamtych atrakcji ze strzelaniem z pistoletu do nagiej, 
zmarzniętej i głodnej dziewczyny, albo przesyłanie jej w prezencie 
paczki z uciętą głową współwięźnia. 

Oburzam się na ten film nie dlatego, że porusza się po terenie 
psychlologicznych i erotycznych ekstremizmów, że dla celów komer- 
cyjnych eksploatuje motyw miłości chorobliwej, opisuje — przynaj- 
mniej w potocznym odczuciu — przypadek patologiczny. Powiadam: 
nic to, jeśli taka miłość satysfakcjonuje obu partnerów. 

Bardzo jednak nie lubię, kiedy opowieść o miłości jest opowieś- 
cią d propos obozu koncentracyjnego. To skojarzenie jest dla mnie 
nie do pomyślenia. 


CZESŁAW DONDZIŁŁO 


awsze mnie ujmowała 
jedna właściwość twór- 
czości Kluby — jego 
konsekwencja. Pomiń- 
my serial telewizyjny, 
który uznać należy za 
coś w rodzaju reżyserskiego wy- 
padku, pomińmy jedno czy dwa 
pomniejsze odstępstwa i zgódźmy 
się, że „Chudy i inni oraz 
„Słońce wschodzi raz na dzień” 
to konsekwentne, właśnie kon- 
sekwentne próby poszukiwania 
bohatera ludowego, bohatera 
plebejskiego (w tym rozumieniu 
słowa, jakie obowiązywało „za 
króla Stasia”, a nie w znaczeniu 
jakie mu przydają współcześni). 
Wcale to nieczęste w naszej ki- 
nematografii próby i wcale to nie- 
łatwa droga. „Opowieść w czer- 
wieni” posiada tę samą dominan- 
tę co dwa przed chwilą wymie- 
nione filmy, jest zatem w jakimś 
sensie kontynuacją. Kontynuacja 
to oczywiście nie znaczy kopia, 
nie replika, nie mechaniczna 
eksploatacja ulubionego wątku. 

Powtórzmy dobitnie: we wszyst- 
kich tych trzech filmach Kluba 
wybrał drogę niełatwą, szczerze 
mówiąc — bardzo trudną. Szu- 
kanie zdarzenia dramatycznego w 
codzienności brygady robotniczej 
nie daje takich możliwości i ta- 
kich szans jak rozterki ludzi 
wpływających na sprawy — jeśli 
nie największe to — duże. Boha- 
ter filmu „Słońce wschodzi raz 
na dzień” nie mówi o honorze, 
nie jest uwikłany w Historię z 
racji conradowskiego pojmowania 
wierności — idzie do lasu, bo je- 
go wsi chcą odebrać tartak zbu- 
dowany własnymi rękami. A jed- 
nak ten właśnie film wydaje się 
— w porównaniu do innych — 
uczciwy i rzetelny, a ten chłop, 
mimo iż tak „niskimi” pobudkami 
kierowany, nie jest ani śmieszny, 
ani prymitywny. 

Plebejski, ludowy bohater Klu- 
by budził zaufanie. Był (na tle 
postaci-makiet, postaci-sloganów) 
autentyczny; nieraz zabawny, 
nieraz tragiczny, a zawsze prze- 
konywający. 

1 oto przychodzi „Opowieść w 
czerwieni 

Film ten stanowi ostatnie ogni- 
wo w łańcuchu opowieści o „ro- 
ku pierwszym”: „Ciemna rzeka”, 
„Nagrody i odznaczenia”, przed 
tym jeszcze „Odejścia, powroty” 
Marczewskiego — różne są kon- 
wencje tych filmów, różna ranga 
artystyczna, różny sposób spoj- 
rzenia na rzeczywistość tamtych 
lat. To prawda, ale wiele też je 
łączy. Taką cechą podstawową 
rzucającą się w oczy, jest stara i 
niezmienna klęska „bohatera po- 
zytywnego”. Kluba usiłuje się 
wyrwać z tego schematu, ale czy 
mu się to udało, o tym za chwilę. 


Stanisław  Brejdygant oparł 
scenariusz filmu na powieści 
Andrzeja Brauna  „Próźnia”. 


„Oparł” to najwłaściwsze słowo 
w tym wypadku, bowiem moty- 
wy powieści zostały znacznie 
zmienione w wersji filmowej. 
Pewne sytuacje zostały znacznie 
zmienione, inne dodane _ (np. 
sekwencja kina _ objazdowego), 
jeszcze inne pomyślniej zaryso- 
wane. Takim szczęśliwym odstęp- 
stwem od powieściowego pierwi 
wzoru jest, uważam, ten fakt, iż 
Kuryło, główny bohater filmu 
pozostaje we wsi na własne Żży- 
czenie, wręcz wymusza na do- 
wódcach tę decyzję, podczas gdy 
w powieści tylko podporządko- 
wuje się ich rozkazowi. Różnica 
z pozoru drobna, ale brzemienna 
w konsekwencje: określa ona kli- 
mat sytuacji, jednym pociągnię- 


"ma być „polskim 


ciem zasadniczym charakteryzuje 
bohatera. 

"ych różnie między filmem a 
powieścią można wyliczyć wiele, 
odstępstw (?) nieraz bardzo istot- 
nych — a jednak na filmie zacią- 
żyły generalne wady  literac- 
kiego pierwowzoru, Uważam bo- 
wiem, że „Próżnia” to fałszywa 
perspektywa w spojrzeniu na ów 
przełomowy dla Polski czas: nie 
bandyci, nie zwyczajni mordercy 
byli chyba problemem epoki. Kto 
tak na nią patrzy — upraszcza 
złożoność procesów historycznych. 
Ba, wykręca się po prostu sianem 
przed próbą uchwycenia auten- 
tycznych _ dramatów narodu 
„zmieniającego skórę”. 

„Opowieść w czerwieni” w tym 
właśnie, zasadniczym punkcie, 
nie odbiegła od literackiego pier- 
wowzoru. I to jej grzech naj- 
większy. Grzech tym bardziej za- 
stanawiający, że popełnia go 
autor filmu „Słońce wschodzi raz 
na dzień”. Porównajmy wieś z 
tamtego filmu z wsią w „Opo- 
wieści”. 

Tam, wieś stanowiąca podmiot 
wydarzeń: pożądanych, niepożą- 
danych, różnie to bywało. Ale 
tam, w „Słońcu... przywódca wsi, 
sołtys, przy poparciu całej swojej 
społeczności nie czeka, nie oglą- 
da się na innych. Potrafi czynnie 
wystąpić w obronie nowej wła- 
dzy, kiedy jej poczynania trafiają 
mu do serca, godzą się z jego po- 
glądami. Potrafi także wystąpić 
przeciw niej, kiedy jej decyzje 
przekraczają jego zdolność rozu- 
mienia świata, wykraczają poza 
horyzont jego świadomości. 

W „Opowieści. natomiast 
wieś, to tytułowa „próżnia”... I ta 
próźnia wsysa bohatera. Nie ma 
nikogo, dosłownie nikogo, kto 
chciałby stanąć przy nim. Jeden 
sprawiedliwy, banda zbirów i 
oprawców oraz zamknięta na 
cztery spusty, siedząca w chału- 
pach „milcząca większość”, 

Co wpłynęło na ten schema- 
tyzm rysunku? Sądzę, że winę za 
to ponosi pewne złudzenie, które- 
mu ulegli scenarzysta i reżyser. 
Oto czytam w jednym z wywia- 


dów, że „autor scenariusza... 
adaptując  „Próżnię” Andrzeja 
Brauna widział w tym polską 


wersję filmu „W samo południe”. 
A właśnie, już wiemy o co cho- 
dzi. 

Najgorzej bywa wtedy, gdy coś 
równoważni- 
kiem” obcego kina. Jest rzeczą 
oczywistą, że konwencja wester- 
nu z trudem znosi wszelką nie- 
jednoznaczność, niuanse, odcienie 
w kolorystyce postaci. Stąd ostre 
podziały na „czarne” i „białe” 
postaci. A to przecież ma być 
„opowieść w czerwieni”... 

To westernowe złudzenie wyni- 
ka ze zrozumiałych i w sumie 
pozytywnych pobudek; nie dziwi 
dążenie do ukazania najdonioś- 
lejszych wydarzeń naszej historii 
najnowszej w konwencji przygo- 
dowej, sensacyjnej. W końcu kino 
to sztuka widowiskowa. Zabieg 
ten jednak nie udaje się nigdy, 
kiedy racje stron przeciwnych 
są skomplikowane sprzecznościa- 
mi ideologicznymi. Szeryf ze 
sławnego westernu „W samo po- 
łudnie" zwalczał kryminalistów, 
pospolitych przestępców, ta re- 
wolwerada toczyła się w obronie 
elementarnych norm prawnych 
uznawanych zawsze, wszędzie i 
przez wszystkich. 

W utworze Kluby idzie wal- 
ka o władzę. Inne tu obowią- 
zują reguły, inne oceny i nie tak 
łatwe schematy. Tym bardziej 
kiedy po stronie przeciwnej w 


KOLORY 


KRAJOBRAZU 


„OPOWIEŚĆ W CZERWIENI”. Reżyseria: Henryk Kluba. Wykonawcy: Jan Nowicki, 
Paweł Galia, Leszek Piskorz, Janusz Kłosiński, Stanislaw Gronkowski, 


Maria Zającówna-Radwan i inni. 


Alicja Jachiewicz, Tadeusz Janczar, 
Polska, 1974, 


walce tej biorą udział ludzie, któ- 
rzy znaleźli się po tamtej stronie 
barykady nie zawsze wskutek 
świadomego wyboru, często w 
drodze osobliwych powikłań, w 
jakie obfitowało u nas trudne 
przejście z czasu wojny w czas 
pokoju. 

Powiedzmy krótko: jeśli w 
drugiej połowie lat czterdziestych 
problemem dla nas byli pospoli- 
ci przestępcy — to znaczy, że nie 
mieliśmy żadnych problemów. Io 
to miałbym największą pretensję 
do „Opowieści w czerwieni”, iż 
takie właśnie złudzenie uporczy- 
wie utrwala. 

Powiedzmy jednak lojalnie: czy 
tylko ona? Sądzę, że warto, pod 
tym właśnie kątem, spojrzeć na 
kilka filmów ostatnio zrealizo- 
wanych. Rezultaty będą z całą 
pewnością zastanawiające. To 
jednak osobna sprawa, zbyt ob- 
szerna, aby rozpatrywać ją przy 
Okazji filmu Henryka Kluby. 


„Opowieścią w czerwieni” ten 
reżyser kontynuuje naczelne wąt- 
ki swej twórczości; chociaż kon- 
tynuacja to nie zawsze postęj 
Kontynuacja ta dotyczy równi! 
pewnych ulubionych skłonności 
formalnych. Powiedzmy 


zdań chociaż o jednej z nich. 
O jakiej? 
Balladowość filmów _ Kluby, 


poetycka balladowość potęgowa- 
na jest różnymi środkami. Właś- 
nie czy różnymi? Wydaje mi się, 
iż jest to stała skłonność do zde- 
rzenia, znaczącego zderzenia 
własnej narracji z elementami 
innej opowieści. Raz będzie to 
teatr („Król Lear" grany na be- 
tonie wielkiej zapory), raz tea- 
tralny chór grecki ubranych w 
czarne suknie kobiet wiejskich. 
w „Opowieści...'” taką samą rolę 
spełnia kino objazdowe z frag- 
mentem  „Czapajewa”, przewij. 
jącym się przez ekran. To ulubio- 
na figura stylistyczna Henryka 
Kluby: ma ona zalety, bowiem te 


zderzenia tworzą pewnego rodza- 
ju_nadrzeczywistość filmową. 
Zderzenia te są rodzajem ko- 
mentarza do wydarzeń, aluz. 
reminiscencji, a może nawet — 
przypadku „Opowieści...” — ana- 
logii. Każda jednak „ulubiona fi- 
gura stylistyczna” ma pewną 
istotną wadę: przez fakt stałej 
obecności w każdym  realizowa- 
nym obrazie — grozi manierycz- 
nością języka... 
„Opowieści 


nie jest to 
jeszcze uderzające, bowiem tu 
na pierwszy plan wysuwa się 
sposób operowania kolorem przez 
reżysera. Wiem, że będzie to 
przyjęte niejednoznacznie, w su- 
mie jednak uważam, iż ten film, 
co wcale nie jest zjawiskiem 
częstym, tłumaczy się przed wi- 
dzem z faktu, iż został nakręcony 
w kolorze. Kolorystyka jego jest 
znacząca, a co najważniejsze — 
przeprowadzona konsekwentnie. 
Tylko, że jest to mini-kon- 
sekwencja. Można bowiem żywić 


wątpliwości, 
ciwsze środki dla tego rodzaju 
fabuły, tego rodzaju materii fil- 


czy są to najwłaś- 


mowej. Jeśli dynamiczny para- 
western — to gdzież tu miejsce 
na tak daleko idący eksperyment 
narracyjny, na te doświadczenia 
z kolorem? 

Zresztą, być może się mylę, bo 
tu przynajmniej reżyser wyka- 
zuje konsekwencję, która świad- 
czy w pełni o świadomym stero- 
waniu tworzywem. I chyba cel 
zamierzony osiąga. 

Nie osiąga natomiast tego celu, 
kiedy pragnie uczynić swój film 
niejednoznacznym. Oto w zakoń- 
czeniu główny bohater ginie, a 
równocześnie żyje. Zrozumiały 
jest cel tego zabiegu: realistyczne 
wymogi sytuacji nie pozwalają 
Kuryle wyjść cało z tego kotła. 
Ale jego śmierć — to zarazem 
klęska pewnej idei. „Opowieść...* 
zatem kończy się wariantowo: 
może ginie, może żyje. Tylko, że 
ten sposób realizacji, wymowa 
obrazu niweczą owo słówko „mo- 
że”. Bohater i ginie, i żyje. W róż- 
nym czasie, bo odpowiednie uję- 
cia następują po sobie, w róż- 
nym czasie. Zamierzenie 
poetyckiej niejednoznaczności nie 
zdołało przezwyciężyć realistycz- 
nej jednoznaczności obrazu. A 
przecież finis coronat opus. 

„Opowieść w czerwieni 
dza do sporu. Nie można wobec 
tego filmu przejść obojętnie. Jego 
propozycje intelektualne nie za- 
wsze współbrzmią z całością. A 
przecież jest to interesująca pró- 
ba spojrzenia na najtrudniej 
uchwytnego bohatera czasu mi- 
nionego — bohatera plebejskiego. 
Nie byłbym pewny czy to właśnie 
Jan Nowicki miał szansę stworzyć 
ten typ bohatera, jestem nato- 
miast pewny, że można i należy 
go studiować. 


LESŁAW BAJER 


Informacyjna ulotka wytwórni Norsk 
Film zaczyna się nieco ironicznym pyta- 
niem: „Czy widziałeś kiedykolwiek film 


norweski? Jeżeli odpowiedź brzmi: nie — 
trudno się dziwić. Nie warto nawet zas- 
tanawić się, co świat wie o norweskiej 


produkcji filmowej..." 


JUTRO 


NORWESKIEGO 


KINA 


ytrwały kinoman w 

Polsce może przy- 

pomni sobie „Ucie- 

czkę przed nocą” i 
„Nieoczekiwane la- 

to”, może też oczekuje na „Szaleń- 
stwo miłości”, bo przeczytał (str. 
19!), że je niebawem ujrzy. Ale 
ten ostatni jest dziełem Duń- 
czyka, Knuda Leifa Thomsena. 
Formalnie więc film norweski, 
ale niezupełnie... Tak wyglądają 
kaz kontakty z tą kinematogra- 

lą, 

iWarto pamiętać, że jest to szó- 
sty co do obszaru kraj w Euro- 
pie, lecz potencjalnych widzów 
kinowych ma mniej niż cztery 
miliony. I to widzów niezbyt sko- 
rych do wydawania pieniędzy na 
bilet. Rozbudowana sieć telewi- 
zyjna, ale zaledwie 447 kin, w 
tym dużych — około setki, nie 
więcej. Mimo to w ogólnej kwo- 
cie wpływów z tegorocznego roz- 
powszechniania już ponad 20 
proc. przyniosły filmy rodzimej 
produkcji, w przyszłym roku pro- 
cent ten powinien być wyższy. 
Do października trafiło na ekrany 
dziesięć filmów norweskich, dwa 
lub trzy czekają ma premierę. 
Tych dwanaście czy trzynaście 


KORESPONDENCJA WŁASNA Z OSLO 


tytułów konkurować musi z 270 
zagranicznymi. A jednak jest to 
produkcja dwa razy większa niż 
w latach ubiegłych, zaś w przy- 
szłym roku będzie bodaj piętnaś- 
cie krajowych premier. 

Stan na dziś? Nie, o tym się 
nie mówi. Kino norweskie żyje 
dniem jutrzejszym. 27-letni Eldar 
Einarson kończy w Norsk Filmie 


swój pierwszy film — „Dezercja” 
(„Faneflukt”). Notuję to, bo jest 
ósmym z rzędu debiutantem 


ostatnich kilku lat. Jego poprzed- 
nicy zdążyli już zrobić — albo 
właśnie robią — drugi, nawet 
trzeci film. Fakt miebagatelny: 
znaczy, że w kinie norweskim 
dominują dziś młodzi. 

Czym wyjaśnić ten nagły roz- 
kwit? Trudno przypuścić, żeby 
przy tak małej ilości kin i eks- 
ploatacji jednego tytułu nie prze- 
kraczającej roku, wiele z tych 
filmów mogło liczyć na zwrot 
kosztów włożonych w produkcję, 
nie mówiąc już o zysku. Eksport? 
Nie, film norweski nie jest jesz- 
cze pozycją liczącą się w świe- 
cie, Ale ciężar ewentualnych strat 
wzięło na siebie państwo. Każdy 
film norweski finansowany jest 
w około 80 proc. przez instytucje 


rządowe. Nie waham się powie- 
dzieć, że film uznany został za 
swego rodzaju fakt polityczny, 
choć nikt tu nie używa tego sło- 
wa. W cytowanym już informa- 
torze mówi się o „zrozumieniu 
roli filmu jako formy, która nie- 
wielkiemu krajowi pozwala wy- 
razić swoją kulturalną odręb- 
ność”. Norwegia stara się o od- 
rębność i niezależność także w 
polityce — przypomnijmy choćby 
kwestie Wspólnego Rynku. Szczo- 
drobliwa opieka nad filmem jest 
więc tylko jednym z przejawów 
szerszego procesu, 

Mecenasem młodych twórców 
jest największa i najstarsza wy- 
twórnia Norsk Film, w dwóch 
trzecich finansowana także przez 
państwo. Liczą się jeszcze dwie: 
Teamfilm i EMI  Produksjon, 
prowadzona przez wziętego w 
Skandynawii kompozytora Egila 
Monn-Iversena. W teorii produ- 
centem zostać może każdy: wy- 
starczy uzyskać akceptację sce- 
nariusza przez komitet działający 
przy Ministerstwie Kościoła i 
Oświaty (w Norwegii nie ma mi- 
nisterstwa kultury) i niezbędną 
gwarancję finansową. Ale Norsk 
Film dysponuje trzymilionową 


„Maria Maruszka*, reż. Oddvar Bull-Tuhus 


„Gwalt*, reż. Anja Brelen 


subwencją, która pozwala na nie- 
zależność. Energiczny szef, Erik 
Borge, popiera też międzynarodo- 
we współprodukcje. Już w 1967 
roku powstał film radziecko-nor- 
weski o wyprawie polarnej Fridt- 
jófa Nansena „Tylko jedno ży- 
cie” („Bare et liv”). Realizowali 
filmy Anglicy i Amerykanie; nie- 
dawno wyjechał stąd Peter Za- 
dek, czołowy przedstawiciel tea- 
tralnej awangardy niemieckiego 
obszaru językowego, który we 
współpracy z Norwegami robił 
film „Epoka lodowa” („Eiszeit”) 
o ostatnich, tragicznych dniach 
Knuta Hamsuna — choć nazwi- 
sko pisarza nie pada ani razu z 
ekranu. 

'W ślady Norsk Filmu poszedł 
Team: produkcją o największym 
rozmachu jest dziś epicki obraz 
„Pod kamiennym niebem” („Un- 
der en steinhimmel”), Dwie ekipy 
— norweska i radziecka, dwóch 
reżyserów — Knut Andersen i 
1gor Maslennikow. Jest to dra- 
matyczna kronika wyzwolenia 
północnych regionów Norwegii 
przez Armię Czerwoną; uroczysta 
premiera z udziałem króla odbę- 
dzie się 25 października w trzy- 
dziestą rocznicę wyzwolenia Nor- 
wegii. 

Na koniec polonica: właśnie we 
współpracy z Norsk Filmem rea- 
lizować będziemy film o Dagny 
Juel, żonie Przybyszewskiego; 
scenariusz piszą Haakon Sandoy 
i Aleksander Ścibor-Rylski. A 
rozważa się już propozycję Je- 
rzego Skolimowskiego; jego film 
kręcony w całości w Norwegii, 
finansowany byłby przez produ- 
centów: angielskiego, polskiego i 
norweskiego. 

Haakon Sandoy jest typowym 
przedstawicielem młodego poko- 
lenia norweskich twórców., Szko- 
łę filmową kończył w _ Łodzi, 
gdzie nauczył się rzemiosła, swój 
pierwszy film nakręcił iw Norwe- 
gii. Była to bitna ekranizacja 
powieści Tarjei Vesaasa „Ogień” 
(„Brannen”). W Norwegii nie ma 
szkoły filmowej: nowi reżyserzy 
uczą się za granicą lub przecho- 
dzą długi proces terminowania 
na miejscu. Pal Bang-Hanson (36 
lat) przyszedł z rzymskiego Cen- 
tro Sperimentale, Jego sensacyj- 
my film „Zaginiona bez śladu” 
(„Bortreist pa ubestemttid”) wy- 
korzystuje wszelkie możliwości 
bajecznego pejzażu — łącznie z 
efektownym zatopieniem samo- 
chodu iw fiordzie. Anja Breien 
(34 lata), czarnowłosa, o egzotycz- 
nej urodzie, kształciła się w pa- 
ryskiej IDHEC. Natomiast Per 
Blom (28 lat), Erik Solbakken (31) 
i Oddvar Bull-Tuhus (33) zaczy- 
nali od drobnych funkcji w pro- 
dukcji, asystentury, wreszcie rea- 
lizacji użytkowych krótkometra- 
żówek. Wszystko to indywidual- 
ności ciekawe, choć mie tworzą 
grupy o jednolitym programie. 
Jedni wybierają ryzykowną dro- 
8< „artystowską”, Erik Solbakkep 


sięgnął znowu do twórczości Ve- 
saasa przenosząc na ekran „Noc- 
ne czuwanie” („Kimen”). Ale to, 
co udało się Witoldowi Leszczyń- 
skiemu w „Żywocie Mateusza” 
odkrycie filmowego odpowiedni- 
ka poetyckiej wizji pisarza — tym 
razem już się nie powtórzyło. Ci 
ludzie, ogarnięci szaleństwem na 
tle monumentalnej przyrody, 
wydają się jakoś śmieszni; dopie- 
ro, kiedy zapada mrok i zaczyna 
się nocne czuwanie przy blasku 
świec — film nabiera groźnego 
piękna. Chwalony w Norwegii 
„Dom matki” („Mors Hus”) Per 
Bloma jest trochę bergmanowską 
penetracją mroków duszy: zakom- 
pleksiony chłopak, zaborcza mat- 
ka, seksualizm, kazirodztwo... 
Ale kino potrzebuje realizmu. 
Norwegia jest krajem dobrobytu, 
nie brak tu jednak konfliktów. 
Wystarczy wyjrzeć przez okno, 
żeby zobaczyć studentów z pla- 
katami na plecach pikietujących 
ulice: dyskutuje się właśnie usta- 
wę o przerywaniu ciąży, ścierają 
się ostro zwolennicy i przeciwni- 
cy. Niewiele z tego przedostaje 
sie na razie na ekran. Dlatego ce- 
nić trzeba pierwsze, nieśmiałe 
jeszcze próby. Oto film Anji 
Breien „Gwałt” („Voldtekt”). Ce- 
lowo monotonny, pozbawiony na- 
pięcia: niemal dokumentalny re- 
portaż z policyjnego śledztwa. O 
dokonanie gwałtu oskarża się 
młodego robotnika. Chłopak nie 
umie się wysłowić ani bronić, a 
raz puszczona w ruch urzędowa 
machina dosłownie go miażdży. 
Z kolei Oddvar Bull-Tuhus za- 
czął od bystrej obserwacji oby- 
czajów, w których odbija się, po- 


średnio przynajmniej, klasowa 
struktura społeczeństwa. Jego 
„Czerwono-niebieski raj” („Rod- 


blatt Paradis”) jest to studium o 
sfrustrowaniu i wyobcowaniu z 
życia, o młodym człowieku, który 
przeżywa głębokie rozczarowanie. 
Ironiczny obrazek „Maria Maru- 
szka” („Maria Marusjka” tytuł za- 
czerpnięty ze szwedzkiej piosenki 
marynarskiej) mówi wiele o róż- 
nicach mentalności marynarza 
— dziś latarnika daleko na Pół- 
nocy przybyłego z wiel- 
kiego świata pisarza. Ale najcie- 
kawiej zapowiada się film, który 


—v 


młody reżyser robi teraz — 
„Strajk” („Streik!”). Tytuł eisen- 
steinowski, chodzi jednak o au- 
tentyczny strajk, który miał miej- 
sce w roku 1970. Robotnicy za- 
trudnieni w amerykańskich i ka- 
nadyjskich fabrykach ma północy 
Norwegii wystąpili z żądaniem 
polepszenia warunków bytu — 
wbrew związkom zawodowym, 
które mają własne, kompromiso- 
we układy z monopolami. Prasa 
i telewizja rozbrzmiewały jednym 
tyłko określeniem: akcja niele- 
galna. 

iRobotnicy przetrzymali pięć 
długich tygodni i odnieśli zwycię- 
stwo. Film kręcony na taśmie 16 
mm jest próbą rekonstrukcji tych 
wydarzeń. Próbą paradokumental- 
mą, z udziałem uczestników straj- 
ku. O drastyczności tematu świad- 
czy fakt, żema dwa tygodnie przed 
rozpoczęciem zdjęć telewizja wy- 
cofała swoją pomoc finansową. 
Niemal rok trwały pertraktacje; 
tylko dzięki protestom środowisk 
twórczych przeciw. itej decyzji re- 
alizator dopiął swego. 

I jeszcze jedna, nieznana do- 
tychczas w Skandynawii forma 
działalności: przy Norsk Filmie 
utworzony został wydział ekspe- 
rymentalny, który wyławiać ma 
talenty spośród ludzi pracujących 
już w kinematografii lub telewi- 
zji. To „działka” Ole Soluma, 
który był na Węgrzech i obser- 
wował organizację Studia Bóli 
Balazsa. Nie szkoła, ale warsztat 
twórczy. Niezależna produkcja 
średniometrażowych i krótkich 
filmów fabularnych, w których 
sprawdzać się będą nowi reżyse- 
rzy, nowi operatorzy i dźwiękow- 
cy. Pierwszy, 40-minutowy film 
jest już gotowy: „Pozytywka” 
(„Spilldasen”) Kjella  Billinga, 
który przyszedł z klubów filmo- 
wych. To dopiero początek: w 
przyszłym roku próbować tu 
będą sił także amatorzy, Ciągle 
za mało jest młodych. Kino nor- 
weskie żyje przecież dniem ju- 
trzejszym. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


„koa kamiennym nieoem*, reż, Knut Andersen i Igor Maslennikow 


LEKCJA ANALIZY 
I ERUDYCJI 


Pasjonująca lektura! Nieczęsto 
spotyka się dziś książki o filmie, 
które od pierwszych stron zjed- 
nują rozległą erudycję, subtelnoś- 
cią analiz, rozmiłowaniem w kla- 
syce, szeroką perspektywą kultu- 
rową, sytuującą kino w kontek- 
ście innych sztuk. ' Chodzi o 
„Ekran demoniczny” Lotty H. 
Eisner, Niemki osiadłej 'w Paryżu 
i piszącej po francusku. Autorka 
omawia ekspresjonizm filmowy, 
nie zaś, jak efektowny tytuł su- 
geruje — kino grozy. Eisner de- 
monstruje wręcz unikalne połą- 
czenie przysłowiowego galijskiego 
„espri! wrodzoną systematycz- 
nością i precyzją, dające w rezul- 
tacie przemyślenia dociekliwe, in- 
spirujące, pozbawione pustej pe- 
danterii. Są to wyjątkowe cechy 
w przypadku prac historycznych, 
obciążonych zazwyczaj myśle- 
niem inwentaryzatorów i archi- 
wistów. Tu sprawa wygląda ina- 
czej: Lottę Eisner, która świetnie 
zna filmy i tło historyczne, in- 
teresuje ekspresjonizm niemiecki 
jako doniosły etap w rozwoju 
sztuki ekranu. 


Jednakże głównych walorów 
„Ekranu demonicznego” upatry- 
wałbym nie w błyskotliwym i no- 
woczesnym warsztacie nauko- 
wym, jakiego można jedynie ży- 
czyć naszym filmologom. Nie tyl- 
ko w imponującej komparatysty 
ce, pozwalającej właściwie umiej- 
scowić kino pośród splotu ożywa- 
jących wówczas elementów ro- 
mantycznej tradycji literackiej, 
eksperymentów teatralnych Maxa 
Reinhardta czy plastycznych gru- 
py „Der Sturm”, Nie tylko i nie 
przede wszystkim — jak stara się 
zasugerować to we wstępie tłu- 
macz książki Konrad Eberhardt 
— w stworzeniu podstaw dla 
estetyki kreacyjnej, bujnie rozwi- 
jającej się w filmie naszych dni, 
której istotne podwaliny dał nie- 
miecki ekspresjonizm. Dzieło 
Lotty Eisner stanowi kapitalne 
dopełnienie pracy Siegfrieda Kra- 
cauera „Od Caligariego do Hit- 
lera”, będąc jednocześnie donio- 
słym argumentem na rzecz róż- 
nych metod badania tych samych 
fenomenów artystycznych. Jest to 
bodaj czy nie najbardziej inspi- 
rujące w „Ekranie demonicz- 
nym”. Rzecz wykracza daleko 
poza interpretację określonego 
rozdziału dziejów kina niemiec- 
kiego. Książka Kracauera była w 
swym czasie rewelacją i również 
u nas wywarła zasadniczy wpływ 
na sposób pisania o filmie. Trak: 
tując sztukę jako manifestację 
ukrytych dążeń i pragnień spo- 
łeczeństwa, a więc swoiście przyj- 
mując socjologiczny klucz, Kra- 
cauer wydobył z dzieł ekspresjo- 
nistycznych (interesujących do tej 
pory znawców X Muzy od stro- 
ny stylistycznych meandrów, na- 
strojowości, gry świateł etc.) wy- 
raźną dominantę polityczną. Do- 
wiódł iż ekspresjonizm, skupiając 
'uwagę na tym co mroczne w na- 
turze człowieka, rozbroił niemiec- 
kie społeczeństwo duchowo i mo- 
ralnie oraz przygotował na przy- 
jęcie tyranii Hitlera. Kiedy na 
ekranie skończyły się zwidy i 
przeczucia, koszmar spadł na po- 
wszednią rzeczywistość Niemiec, 


Ten sposób myślenia o kinie, 
jako o  odpryskach zbiorowej 
świadomości i nastrojów, wyde- 
dukowanych z  „psychoanalizy” 
dzieł, musiał wydać się pociąga- 
jący i przeobraził się w dość po- 
'wszechną manierę uproszczonego 
socjologizowania. Co gorsza, zani- 
kła sztuka analizy, zastąpiona 
traktowaniem filmów w kate- 
goriach liczmanów, ustawianych 
'w wygodne dla krytyka ciągi i 
tendeńcje. W tym sensie powrót 
do niesłusznie zarzuconych, rzeko- 
mo przestarzałych metod „od do- 
konań jednostkowych (traktowa- 
nych indywidualnie i bez tenden- 
cyjnego mastawienia) ku wnios- 
kom ogólnyn:' ma moim zdaniem 
'w pracy Lotty Eisner niezwykle 
znaczący i aktualny walor po- 
lemiczny. „Ekran demoniczny” 


nie tylko nie przeczy konkluzjom 


Kracauera, ale je uprawdopodob- 
nia dzięki drobiazgowemu prze- 
śledzeniu mechanizmów sztuki 
Roberta Wiene'a, Fritza Langa, 
Friedricha W. Murnaua czy Ge- 
orga W. Pabsta. Jest to doniosła 
lekcja metodologiczna, także dla 
zwykłego czytelnika poważniej 
traktującego przygodę filmową; 
trudno nie uznać edycji książki 
Lotty Eisner za ważny fakt w 
naszej kulturze czytelniczej, Na- 
suwają się wszakże refleksje 
sceptyczne, które towarzyszyły 
mi w lekturze „Demonicznego 
ekranu”. Gratulując idei przekła- 
du, jak również rezultatu pracy 
tłumacza, trudno powstrzymać się 
od mniej przyjemnych spostrze- 
żeń. Nie zdołano uniknąć błędów, 
wynikających ewidentnie z nie- 
znajomości cytowanych filmów; 
nie zdobyto się na krytyczne 
uzupełnienia i komentarze tam, 
gdzie błądzi tłumacz lub sama 
autorka (sic!). Podpisy pod zdję- 
ciami bywają przestawione, ty- 
tuły utworów nie zawsze odpo- 
wiadają zasadzie przyjętej w in- 
nych pracach historycznych (np. 
Jerzego Toeplitza). Czy dalej bę- 
dziemy wydawać przekłady tak 
rzadko jak dotąd, i czy kompe- 
tentna ich redakcja przekracza 
możliwości wydawnictw? 


WOJCIECH WIERZEWSKI 


„EKRAN _DEMONICZNY”. Lotte H. 
Eisner. Przekład i wstęp Konrada 
Eberhardta, Wydawnictwa Artystycz- 
ne i Filmowe, Warszawa 194, str. 
214. 
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TRISTAN 
BEZ 
FILTRU 


Dopiero w ostatnich dniach wrześ- 
nia ukazał się w Paryżu najnowszy 
film Roberta Bresson  „Lancclot* 
(obszernie pisaliśmy o nim w nr. 28). 
Z tej okazji w paryskim dzienniku 
»Le Figaro" reżyser opublikował 
swoją cksplikację, którą przytaczamy. 


SIÓDMA SZTUKA 


Sztuka tllmowa powinna być samo- 
dzielna: jak malarstwo lub literatu 
Najbardziej fałszywy pogląd, że j 
syntezą innych. Nie ma nie wspól- 
nego z tymi utrwalonymi na taśmie 
spektaklami, którymi zadowalają się 
wszyscy od pięćdziesięciu lat, Dziwi 
mnie, że głoszę to niemal samotnie, 


WYBÓR TEMATU 


Punktem wyjścia jest zawsze kon- 
kret — jak W przypadku historii o 
Lancelocie — lecz interesuje mnie 
przede wszystkim stan wew 
tego rycerza, który z wy 
czarę Graala wrócił z pustymi ręka- 
mi. Moja idea pozostaje wierna wizji, 
a sam przedmiot jest pretekstem do 
wyrażenia tego, co dzięki niemu czu- 
ję. Nie przywiązuję więc wagl do 
czasu i miejsca, odrzucam też śred- 
niowieczną malowniczość, Mój cel: 
uwiarygodnić i ludzi z innej epoki, 
i tę realność, która jest także naszą. 


RELIGIA 


Jestem filmowcem chrześcijańskim. 
Nie szukałem jednak porównania 
między współczesnym — spoleczeń- 
stwem odchrystianizowanym a cza- 
sem, w którym Życie podlegało eg- 
zaltowanej wierze. Nie zrobilem 
„Lancelota" jako paraboli. Interesuje 
mnie ten bohater, bo zdaje sobie 
sprawę z odpowiedzialności za po- 
rażkę w poszukiwaniu czary Graala, 
bo jest rozdarty między wiernością 
a wiarołomstwem, między miłością a 
niewinnością. Ten człowiek, rozka- 
wałkowany przez machinę losu, pod- 
dany jest przypadkowi lib przezna- 
czeniu... Nie ma w moim filmie mo- 
tywu nawrócenia lub odkupienia, w 
przeciwieństwie do niektórych wersji 
legend o rycerzach Okrągłego Sto- 
U (-..) 


UCZUCIA 


Nie rozumiem, dlaczego wypomina 
mi się niedostateczne odmalowanie 
napięć" uczuciowych. ' Prawda, nie 
przyjmuję gwaltowności, także pew- 
nych rodzajów liryzmu. Ale Lance- 
lot to przecież Tristan bez filtru, 


czy 


Wchodzi na włoskie ekrany, film „Śla- 
dy” („Le orme”), w którym Florindx 
Bolkan zagrała swoją 25 rolę. Aktorka 
urodziła się w Brazylii, ale uznała Wło- 
chy za swą drugą ojczyznę; mieszka tu 
od siedmiu lat, a ostatnio nabyła mają: 
tek ziemski w Toskanii. Ma 33 lata; jej 
matką była chłopka, ojcem — zamożny 
i wpływowy dziennikarz, poseł do _par- 


przedstawiam wydarzenie, którego 
rdzeniem jest zakazana miłość ryce- 
rza do królowej; przecież to film o 
wielkiej namiętności (...) 


RYTMY | DŹWIĘKI 


Różnorodność rymów jest w „Lan- 
celocie* tak samo ważna, jak w 
symfonii. Z tym, że | nie ' zostały 
wcześniej zapisane w scenariuszu jak 
w  partyturze, lecz zgromadziłem je 
instynktownie w czasie zdjęć i mon- 
tażu.. Wydaje mi się, że ścieżka 


Robert Bresson 


lamentu. Sama tak wspomina swą mło- 
dość: urodziłam się w Ureburetama, w 
Amazonii; wychowałam w szkole klasz- 
tornej na północy Brazylii. Tate tereny 
stanowiły wówczas swoisty melanż cywi- 
lizacyjny, dawna tradycja indiańska krzy- 
żowała się z wpływami kulury [rancis= 
kiej. Ale gospodarcza ekspansja Amery- 
kanów zniszczyła wszystko, Po wyjeździe 


Ą BOLKAN — 25 ról 


Brazylii Flor 
mieszkała w Nowym Jorku, gdzie prac. 
wała jaki 
między innymi studiowała tam na Sorbo- 
nie. 

się we 
liśmy ją w filmach: ,. 
Anonimo Veneziano" b 
Sprawie obywatela poza wszelkim podej- 
żeniem”, 


dźwiękowa jest ważniejsza od obra- 
zu. Od kilku lat rezygnuję z muzyki 
towarzyszącej obrazowi dając pierw- 
szeństwo dźwiękowi. Realność nie za- 
stąpi jednak prawdy. Trzeba jeszcze 
coś dodać od siebie, by osiągnąć nie- 
zwykły realizm: pojedyncze dźwięki 
mieczów uderzających o zbroje w 
czasie turnieju... 


BARWY 


Nie sądzę bym zbliżał się do Ma- 
tisse'a i oddalał od własnej koncepcji 
obrazów na ekranie. Barwy są prze- 
cież elementami języka filmowego, 
szukam więc jedności w beżowych 
odcieniach "(płócien namiotów, łach 
piachu) i w półmroku lasu: przeciw- 
stawiam białe mury zamku lub stro- 
je rycerzy. 


POEZJA 


Nie trzeba robić poezji na siłę. 
Obecna jest przede wszystkim, tam, 
gdzie są niedopowiedzenia i podpo- 
wiedzenia. Kino pornograficzne poka- 
zuje wszystko, ale nic nie reprezen- 
tuje sobą. 


STYL 


Edgar Degas mawiał: „Łatwe jest 
to, o czym się nie wie. Ale jeśli się 
wie..  Odmierzam ; trudności, one 
mnie podniecają, lecz nie myślę o 
stylu. Nigdy nie improwizowałem ty- 
le co teraz, zaufałem instynktowi po- 
czynając od podstawowej koncepcji. 
Dobrze jest wziąć się za bary z nie- 
znanym — dlatego nie pokazuję Wy- 
konawcom nakręconego materialu 

i podporządkować sobie nieprzewi- 
dziane... Nie uważam się wtedy za 
Boga, jednak — a to prawda r- do 


z 


la Bolkan początkowo 


modelka; później w Paryżu 


Jej właściwa kariera rozpoczęła 
Włoszech. W_ Polsce widzi 
mierzch bogów”, 
Śledztwo w 


mnie należy A 
niem, w. któr: są zawartć rzecz 
dostrzegalne i niedostrzegalne, 
nię to z czułości do postaci i 
wcieleń. 


RADY 


Proszę przede wszystkim widza, by 
zechciał być skupiony. Następnie, by 
wyzwolił swoją wyobraźnię. Wreszcie, 
by raczej czuł i doznawał niż starał 
się rozumieć szczegóły „Lancelota** 


Laura Duke Condominas 


JOSELIANI: 


trzeba 
wyraźnie 
oddzielać 


Czterdziestolatek o typowo gruzińskiej urodzie. Pri 
nim trafił do kinematografii próbował rozmaitych za 
wodów: był rybakiem, pracował w hucie, malow: 
dowe sukcesy przyniósł mu film „Cierpkie wino* 


twórni filmowej. Za 


cuje w tbiliskiej wye 


Pierwsze międzynaro- 
(m, in, nagroda Sadoula 


za oryginalną reżyserię i Syrenka Warszawska Klubu Krytyki Filmowej za 


najlepszy film zagraniczny wyświetlany w Polsce w 1968 r.). 


Jego ostatni 


film „Był sobie drozd śpiewak” prezentowany w tym roku na festiwalu 
W Pesaro — i właśnie w Pesaro odbyła się zanotowana poniżej rozmowa. 


— Tu w Pesaro promiuje się przede 
wszystkim filmy o wyrażnych akcen- 
tach politycznych, ostre, demaskator- 
skie 1 jednoznaczne w przesłaniu. 
Dlaczego więc tak ciepło przyjęto 
pański flim, liryczną i refleksyjną Ko- 
medię o szczęściu, albo o tym, czego 

vludziom do szczęścia potrzeba, 


— To prawda, przyjęcie filmu było 
znakomite. Niemniej zarzucano mi na 
konferencji prasowej, że „Drozd” nie 
jest filmem politycznym, 'że uciekam 
w obyczajowość. Nie sądzę tak. Jeśli 
oupowiednio szeroko traktuje się ka- 
tegorię „politycziości”, wtedy będzie 
w niej miejsce i na mój film. Co in- 
nego znaczy to słowo tu, na, Zacho- 
dzie, a co innego w naszych krajach. 
Tu przyzwyczajono się do ekstremiz- 
mów. do stawienia racji na_ ostrzu 
Ja tymczasem pokazałem fa- 
bułę' prostą, sprawę zwykłą, a racje 
przemieszane. Choć. właśnie z powodu 
tej inności poetyki i treści, prawem 
paradoksu, film mógł się spodobać, 
zaciekawić i wciągnąć widownię. 
Działa chyba pewna psychologiczna 
prawidłowość: tutejsza publiczność — 
nawet gdy się do tego nie przyznaje 
— jest już trochę zmęczona. eskalacją 
gwałtowności na ekranie. Ja też chęt- 
niej oglądam nie wielkie dramatyczne 
sceny, ale to, co nazywa się prozą ŻY- 
cia: pod nią pulsują czasem niemniej- 
sze emocje — 1 poezja. Dlatego tak 
pilnie uczęszczałem na przegląd fil- 
mów neorealistycznych, a już szcze- 
gólnie podobała mi się opowieść o Ży- 
ciu św. Franciszka zrealizowana przez 
Rosselliniego |. 


— Co pan sądzi o prezentowanym w 
Pesaro filmie politycznym, o kinie bo- 
liwijskim, chilijskim? 


— Na początku  rozdzielmy dwie 
sprawy. Wiadomo po czyjej stronie s; 
moje sympatie. Nie oznacza to jed- 
nak, że zaprezentowane tu dokumen- 
ty chilijskie mogę potraktować ina- 
czej, jak po prostu audiowizualną in- 
formację o pewnych wydarzeniach hi- 
storycznych. Serwis informacyjny jak 
w telewizji, tylko w gorszym wyda- 
niu. Bo o Sztuce — i to jest ta druga 
sprawa — nie może być w ogóle mo- 
wy. A to dlatego, że warsztat filmo- 
wy większości tych twórców jest jesz- 
cze bardzo ubogi, stosują wciążte sa- 
me chwyty formalne, brak im kun- 
sztu, często źle artykułują. Rewol 
cyjną pieśnią I krzykiem nie przysło- 
ni się nieporadności vw organizacji 
planu dźwiękowego. To wszystko 0- 
słabia ekspresję filmu. 


Pyta pan o adresata. Na pewno w 
sprzyjających okolicznościach — ot 
choćby tu, w sali kina festiwalowego, 
gdzie większość widzów czeka na ta- 
kie apele — filmy oddziałują bardzo 
silnie, Ale działają jak transparent, 
jak ulotka, prasa, czy telewizja — na 
zasadzie propagandy, Tymczasem film 
jest sztuką. Nie tylko prostą relacją o 
faktach, które można poznać z innych 
źródeł, lecz relacją pogłębioną, wzbo- 
gacającą widza o nowe Wartości, 
Mnie te filmy nie wzbogaciły. Posta- 
wię sprawę jasno. Przy pomocy ki- 
nematografii nie/ zmienimy histori 
walki klasowej, ani tym bardziej ak- 
tualnych jej mechanizmów, Kino po- 
winno się rozwijać według własnych 
reguł i wlasnej logiki wewnętrznej 
Trzeba wyraźnie oddzieldć KTio-sztu- 
kę od kina-propagandy... 


— Ale Eisenstein... 


— Twórczość Fisensteina nigdy nie 
była dla mnie szczególnie inspirująca. 
Nie wzruszają mnie jego filmy, za- 
nadto są wykalkulowane, zimńć, za 
mało w nich uczucia. Bardziej lubię 
Dowżenkę, on był artystą, tak, arty 
stą! I niech pan nie myśli, że jestem 
pięknoduchem, któremu marzy się 
film jako sztuka dla sztuki. Po prostu 
każdy film jest realizowany z jakie- 
goś punktu widzenia, w obronie ja- 
kiehś racji, czy przeciw jakimś ra- 
cjom. Polityczne kino artystyczne wy- 
kracza poza bezpośrednią doraźność, 
widzi człowieka pełniej, w humani- 
stycznej perspektywie. Propaganda to 
działanie na „tu i teraz”. 


— Wróćmy jeszcze do pańskiego fil- 
mu. Dlaczego pan uśmiercit swego 
„drozda”? Czy to oznacza, że we 
współczesnym świecie nie ma miejsca 
dla takich ludzi? 


— Wręcz przeciwnie. Miejsce powin- 
no się znaleźć. Widz musi odczuć je- 
go stratę, podobnie jak ci, z którymi 
pijał, śpiewał, rozmawiał, dla których 
był serdeczny i otwarty. To prawda, 
jego obecność w życiu była niewy- 
mierna w sensie technologisznym. Ale 
nie możemy myśleć kryteriami tech- 
nokratów. Ten z pozoru bezproduk- 
tywny „drozd' nosił w sobie spory 
kęs urody życia, jakiegoś szaleństwa, 
które jest nieodzowne w ludzkiej eg- 
zystencji, a bez którego nie ma ra- 

lości. 


Rozmawiał: 
CZESŁAW DONDZIŁŁO 
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Polemiki 


38 numerze Waszego 
pisma ukazała się 
wypowiedź dyrektora 
Centrali Rozpow- 
szechniania Filmów 
Henryka Olszewskie- 
go, będąca swego rodzaju polemi- 
ką z publikacją Oskara Sobań- 
skiego wydrukowaną w nr. 37. 
Od kilku lat jestem zaintere- 
sowany sprawami upowszechnia- 
nia kultury filmowej, uczestniczę 
w działalności Dyskusyjnego Klu- 
bu Filmowego „Politechnika” we 
Wrocławiu. Nie jest mi również 
obojętny los kin studyjnych. Od- 
noszę wrażenie, że dyr. Olszewski 
pojmuje zjawiska rozwoju i 
awansu kulturalnego społeczeń- 
stwa w sposób statyczny. Posta- 
ram się to udowodnić. Pisze dyr. 
Olszewski: „(..) nie znaczy to, że 
w każdym mieście powiatowym 
winno powstać kino studyjne; 
wystarczy, jeśli rozwijać będzie- 
my w dalszym ciągu instytucję 
tzw. dni studyjnych”. Pogląd ten 
sugeruje, że dni studyjne mogą 
stać się swoistym „ersatzem” kul- 
tury filmowej dla widowni pro- 
wincjonalnej. Tymczasem forma 
dni studyjnych jest do przyję- 
cia jedynie jako swoista reklama 
czy też zapowiedź, próba .przygo- 
towania miasteczkowej mikrospo- 
łeczności do „innego kina”. Oczy- 
wiście jak każda zapowiedź nie 
może trwać lat kilka, winna ra- 
czej pociągnąć za sobą otwarcie 
kina studyjnego z prawdziwego 
zdarzenia. Tak się jednak nie 
dzieje, czego dyr. Olszewski wy- 
daje się nie dostrzegać. Kin stu- 
dyjnych jest mało, dni studyjne 
stosowane są w charakterze pół- 
środka, a bywa, że po kilku la- 
tach są likwidowane, mimo 
sprawdzalnego rozbudzenia ape- 
tytów ambitnej widowni. Dyr. Ol- 
szewski nie wspomina o tragicz- 
nej sytuacji kin w ogóle (artykuł 
J. Płażewskiego „Ta smutna spra- 
wa kin” w „Kulturze”), która 
przecież w decydujący sposób 
rzutuje na rozwój kin studyjnych. 
Dość wspomnieć, że największa 
aglomeracja przemysłowa w Pol- 
sce, Górny Śląsk, z kilkumilio! 
wą widownią ma do dyspozycji 1 
(l) kino studyjne, a np. liczący 
160 tys. ludności Sosnowiec nie 
prowadzi w żadnym kinie dni 
studyjnych. Jak z tego widać, 
rzeczowość i sprawdzalność nie- 
których poglądów i propozycji 
dyr. Olszewskiego nie jest naj- 
mocniejszą stroną jego wypowie- 
dzi. Świadczy o tym również ko- 
lejny fragment: „KRAKS (...) nie 
powinna decydować o tym czy 
taki lub inny film ma być wy- 
świetlany w danym mieście. 
KRAKS powinna troszczyć się 
przede wszystkim o popularyzo- 
wanie najlepszych doświadczeń”. 
O jakie to doświadczenie idzie 
Panu Dyrektorowi? Dlaczego Ra- 
da nie ma decydować o sprawach, 


43 


które są istotne dla prawidłowego 
rozwoju kin studyjnych i dla 
których została powołana? 

Dalej dyr. Olszewski przecho- 
dzi do spraw repertuaru, infor- 
mując o likwidacji grupy „B” 
oraz zapowiada likwidację drugiej 
grupy filmów preferowanych — 
grupy „A”. Stąd oczywisty, już 


dzie się opierał wyłącznie na pu- 
li specjalnej”. Oto w istocie szczyt 
marzeń widzów kin studyjnych! 
Pełnia szczęścia staje się mocno 
dyskusyjna w momencie, gdy au- 
tor przechodzi do konkretów. De- 
klaruje się więc początkowo jako 
zwolennik niektórych filmów 
kontrowersyjnych (które chyba 
powinny się znajdować w reper- 
tuarze studyjnym), następnie nie 
podając żadnych rozsądnych i 
możliwych do przyjęcia argu- 
mentów, tłumaczy niemożność ich 
rozpowszechniania ekscesami (7?) 
podczas prezentowania tych fil- 
mów („Wielkie żarcie”, „Mecha- 
niczna pomarańcza”) na „Kon- 
frontacjach filmowych” w War- 
szawie. Jest to argument obraźli- 
wy dla średniointeligentnego czy- 
telnika i widza. 

Jest do przyjęcia model reper- 
tuaru, w którym trzon stanowić 
będą propozycje kina dojrzałego, 
zaś kinematografie krajów Trze- 
ciego Świata potraktuje się w 
charakterze sekcji informacyj- 
nej; w takim układzie — wbrew 
obiekcjom autora — jest tak- 
że miejsce dla nielicznych pozy- 
cji klasycznych, archiwalnych. 
DKF-y są w tej chwili praktycz- 


„nie jedynym forum, za pośrednic- 


twem którego rozpowszechnia się 
filmy archiwalne w Polsce (poza 
czysto warszawską efemerydą — 
kinem „Iluzjon”). Jeśli przyjmie- 
my średnią: jeden film archiwal- 
ny miesięcznie w każdym klubie 
— da to w sumie około 2 tysięcy 
seansów „archiwalnych” rocznie 
w całym kraju. Czy taka często- 
tliwość istotnie może skutecznie 
wpłynąć na  rozpowszechnianie 
kultury filmowej w naszym kra- 
ju? Nie wydaje mi się. Toteż po- 
zycje archiwalne w repertuarze 
studyjnym byłyby pożądane, a 
zważając na kompletną niezna- 
jomość klasyki filmowej w spo- 
łeczeństwie (szczególnie wśród 
młodzieży) — nawet konieczne. 
Jeżeli część dotycząca kin stu- 
dyjnych jest próbą w miarę sen- 
sownego zastanowienia się nad 
losem tych kin, to część dotyczą- 
ca pokrewnych placówek, Dysku- 
syjnych _ Klubów — Filmowych, 
przypomina paszkwil. „Nie bar- 
dzo dostrzegam różnice między 
akcją „Z filmem na ty”, a dzia- 
łalnością dyskusyjnych klubów 
filmowych” — pisze dyr. Olszew- 
ski. Formułując rzecz najogólniej, 
akcja „Z filmem na ty” przejęła 
niektóre funkcje DKF-ów z lat 
wcześniejszych, a więc ugrunto- 


Jaki 


program specjalnyć 


wanie podstaw wiedzy o filmie, 
estetyce, stosunku dzieła literac- 
kiego do filmowego itp. Jeżeli 
zważyć, że akcja ta ukierunkowa- 
na jest na młodzież szkolno-ro- 
botniczą, to przekonywać nikogo 
nie trzeba o jej wartości. DKF-y 
spełniają w tym układzie rolę 
„szkoły wyższej”, rozszerzają 
podstawową wiedzę filmową o 
elementy kultury szerzej pojmo- 
wanej, informując i przedstawia- 
jąc „szkoły filmowe”, „nowe fa- 
le”, prądy i kierunki artystyczne, 
a także klasykę filmową. Przy 
tym zasięg środowiskowy DKF- 
ów nie jest ograniczony faktem 
przynależności organizacyjnej 
(akcją „Z filmem na ty” kieruje 
ZMS). Stąd biorą się DKF-y żoł- 
kieraki , studenckie, inteligen- 
ckie i robotnicze. Dyr. Olszewski 
wydaje się także nie dostrzegać, 
że oba te przedsięwzięcia zrodzi- 
ły się jako tzw. oddolna inicja- 
tywa społeczna, a więc tym cen- 
niejsza, że wyrażająca niejako 
potrzeby społeczne. W którym 
kraju byłaby  dyskredytowana 
różnorodność form  upowszech- 
niania kultury? Tymczasem dyr. 
Olszewski z czysto — jak sądzę 
— praktyczno-ekonomicznych po- 
budek stara się taką właśnie sy- 
tuację na swój dziwny sposób u- 
zdrowić. Kolejny cytat wypada 
mi określić jako próbę dyskre- 
dytacji oczywistych osiągnięć ru- 
chu DKF-ów: „Na podstawie do- 
kładnych analiz można dziś 
stwierdzić, że wielu klubom zale- 
ży przede wszystkim na wyświe- 
tlaniu filmów rozrywkowych, 
atrakcyjnych, w rodzaju „Gang: 
sterskiego walca” czy .„Poszul 

wanego, poszukiwanej”. Nie 
wiem, na jakich analizach czy da- 
nych statystycznych opiera swoje 
twierdzenie autor. Od blisko 5 lat 
jestem czynnym członkiem rady 
wrocławskiego DKF-u, z różnych 
względów też interesowałem się 
repertuarem klubów prowincjo- 
nalnych z ostatnich dwóch lat i 
twierdzenie to jest dla mnie kom- 
pletnym i nieprzyjemnym zasko- 
czeniem. W konfrontacji z zarzu- 
tami „elitarności”, które niekiedy 
padają pod adresem klubów, głos 
dyr. Olszewskiego jest czymś zu- 
pełnie nowym. Na Dolnym Śląs- 
ku, który jest pod względem iloś- 
ci tego typu placówek bodajże na 
pierwszym miejscu w kraju (po- 
wyżej 50 DKF-ów) w żadnym z 
miesięcznych repertuarów klu- 
bów miejskich czy prowincjonal- 
nych nie zauważyłem pozycji, 
których ranga byłaby przynaj- 
mniej zbliżona do cytowanych 
wyżej tytułów. Wręcz przeciwnie 
— na przekór przeciwnościom i 
ewidentnym utrudnieniom stoso- 
wanym przez terenowe ekspozy- 
tury CRF-u, kluby zachowują na- 
dal profil ambitnego i wartościo- 
wego repertuaru. Autor myli sku- 
tek z przyczyną. To ograniczenia 


oraz ostateczna likwidacja puli 
specjalnej sprawiły, iż kluby 
szukają innych filmów, które wy- 
pełniłyby repertuar (nigdy jed- 
nak nie są to pozycje tej rangi 
jak cytowane wyżej), a nie od- 
wrotnie — jak sugeruje autor. 
Zlikwidowano pulę specjalną, 
ograniczono dostęp do filmów ar- 
chiwalnych, utrudnia się dostęp 
do filmów przedpremierowych; to 
sprawia, że DKF-y borykają się 
z niespotykanymi od lat trud- 
nościami. Nie będę, wzorem nie- 
których dyskutantów, przypomi- 
nał minionych olbrzymich zasług 
klubów na polu krzewienia kul- 
tury filmowej. Jest jednak fak- 
tem, że dziesiątki klubów filmo- 
wych — jak warszawski 
„Kwant”, wrocławski „Wrocław” 
(znakomicie wyspecjalizowany w 
popularyzacji kina radzieckiego 
— ostatnio przegląd twórczości 
Kozincewa) czy gdański „Żak” 
(organizator dorocznych przeglą- 
dów debiutów filmowych) — roz- 
winęły i udoskonaliły swą pracę 
w ostatnich latach. W tym kon- 
tekście trudno bez oporów czy- 
oto zdanie dyr. Olszew- 
„Walcząc o kopie filmów 
atrakcyjnych —  „kryminałów”, 
westernów itp. — DKF-y najczę- 
ściej nie interesowały się zbytnio 
projekcjami filmów _wartościo- 
wych”. Rzadko się zdarza by, 
wbrew oczywistym faktom, wy- 
suwano takie oskarżenia. Pisze 
też dyr. Olszewski, że „DKF-y 
dysponują z reguły kiepską apa- 
raturą projekcyjną”. Aż się wie- 
rzyć nie chce, że mówi to czło- 
wiek odpowiedzialny za rozpow- 
szechnianie filmu w Polsce. Prze- 
cież każdy urzędnik w Okręgo- 
wym Zarządzie Kin wie, iż więk- 
szość klubów znajduje pomiesz- 
czenie w kinach podległych tej 
instytucji, aparaty projekcyjne 
zaś są sprawdzane przez jej pra- 
ceowników. Nie wiem, czy dyr. Ol- 
szewski zdaje sobie sprawę, że za 
nazwą Dyskusyjne Kluby Filmo- 
we stoi ładnych parę tysięcy 
ofiarnych działaczy społecznych, 
którzy bezinteresownie oddają 
swój czas i siły sprawie upow- 
szechniania kultury. To, że autor 
wypowiedzi kilkoma nierozważ- 
nymi zdaniami zdyskredytował 
wysiłek i dokonania tych ludzi 
trudno zaliczyć do prób uzdra- 
wiania sytuacji w kulturze fil- 
mowej. 

Nie wiem jakie trendy powo- 
dują taką niechęć do klubów fil- 
mowych ze strony dyrektora. 
Faktem jest, że nie tylko on sta- 
ra się klubom zaszkodzić. W 
okresie wakacji Polska Federacja 
DKF pozbawiona została jedyne- 
go pomieszczenia (na ul. Moko- 
towskiej 48) i w tej chwili biuro 
Federacji praktycznie nie istnie- 
je. Chciałbym zapytać, co na to 
członkowie kolegium redakcyjne- 
go tygodnika „Film”? 

Z wypowiedzi dyr. Olszewskie- 
go przebija żal ekonomisty, że 
DKF-y są placówkami nie przy- 
noszącymi większych zysków, a 
to wydaje się być decydujące. 
Stąd ta chęć zdyskredytowania 
nierentownych klubów, które 
większą wagę przykładają do 
wartości artystycznych i ideo- 
wych dzieła. niż do jego możliwo- 
ści ekonomicznych. Stąd końco- 
we „wiele klubów będzie musia- 
ło przemyśleć na nowo swoje 
ambicje, swoje metody działania” 
brzmi jak groźba, a nie propozy- 
cja, groźba poparta zresztą wi= 
zją kary (odcięcie klubów od fil- 
mów). 


ANDRZEJ 
ZWANIECKI 


1, co oczekiwali sporej 
dawki wschodniej 
cgzotyki — zawiedli 
się. Tydzień Filmów 
Egipskich rozczarował 
także tych, którzy li- 
czyli mna odkrycia art; 
Egipt nie jest krajem 


niestety, swojego Wajdy. 
kowane tam filmy prz 
są wyłącznie dla 
arabskiej 


cji estet: 
Sześć filmów o żawionych 
w warszawskim kinie „Bajka” 
należy, przypuszczam, do tak 
zwanej produkcji ambitnej. Ero- 
tyka, muzyka, sensacja — wszy- 
stko to oczywiście jest, ale pod- 
budowane ideą społeczną lub na- 
rodową. W filmie „Żebrak” r 
Eldina Mostafy prolog rozgrywa 
się przed rewolucją. Grupa bo- 
jowców szykuje się do akcji, ale 
jeden z uczestników wycofuje 
się. Tłumaczy się z tego w dłu- 
gim przemówieniu: wierzy tylko 
w literaturę, w sztukę, przemoc 
nie przynosi nic dobrego, Akcja 
się udała, on jednak ani ra 
nie strzelił, Teraz — po lataca 
— człowiek ten jest znanym ad- 
Wokatem, ma kochającą żonę i 
córkę-poetkę, jednak popada w 
dziwny stan apatii, nie pociąga 
go życie. Moje ciało — mówi 
— jest oddzielone od duszy, Le- 
czy się sam. Wieczorem wychodzi 
z domu: romans z piosenkarką, 
potem z tancerką z lokalu, Film 
zapowiada się jako subtelna ana- 
liza duszy człowieka słabego, re- 
wolucjoni: który się wycofał, 
zamienia się jednak w historyj- 
kę o panu po czterdziestce, któ- 
remu znudziła się żona, ale któ- 
ry w końcu do niej wróci, 
Również w filmie Kamala El 
Sheikha pod nastrojowym tytu- 
łem „Zachód słońca i świt” dzie-. 
je rewolucji egipskiej (prowoka. 


cyjny pożar Kairu, 

przez odchodzący sple- 
cione są z historią romansową 
zatrąci o farsę. Córka szefa 


policji wychodzi za mąż, ale dla 
żartu romansuje z przyjacielem 
męża, utrzymując w tajemnicy 
swoje nazwisko. Przyjaciel wpa- 
da pod samochód, mąż dowiaduje 
się o zdradzie, brutalnie przypro- 
wadza żonę do pałacu ojca, ale 
sam zostanie zaciukany w ciem- 
nej uliczce przez siepaczy wy- 


wywołańy 


EGIPCJANIE 
w WARSZAWIE 


soko postawionego teścia. Ojciec 
wyznacza nowego męża dla swo- 
jej <córki. Trzeba zatuszować 
skandal. A więc niech wyjdzie 
za tego, z kim zdradziła. Nowy 
mąż ma także w tym małżeń- 
stwie pewien interes — należy do 
tajnej organizacji patriotycznej. 
Nosi w klapie znaczek  rozpoz- 
nawczy, taki sam mają także lu- 
dzie ochrony ojca. „Ten znak 
otworzy ci wszystkie drzwi” — 
mówi towarzysz i przy tych sło- 
wach cała sytuacja zaczyna przy= 
pominać.. baśnie wschodnie. O- 
krutnik więzi piękną córkę, zła 
dziewczyna zwabia mężczyzn i 
doprowadza do ich śmierci. I 
mądry bohater, który nosi amu- 


chód słońca I świt”, reż, Kamal El Sheikh 


KLAP | 


DJ 


Lt 


let, On odczaruje dziewczynę -- 
pokocha ją. To nie przypadek. We 
wszystkich filmach, które oglą- 
dałem, przenikały się melodra- 
mat, baśń i rewolucja, 

Oglądając filmy dalekiego kra- 
ju, zwraca się uwagę na pewne 
szczegóły, prawidłowości, które 
są oczywiste dla widzów rodzi- 
mych, a uderzające dla obcych. 
W każdym z pokazanych nam 
filmów egipskich, niezależnie czy 
rzecz dzieje się w więzieniu, w 
latarni morskiej, w pałacu szefa 
policji czy w zwykłym kairskim 
mieszkaniu — akcja na długi 
czas jest zawieszona. Bohater 
przebiera się w szlafrok, perfu- 
muje się z rozpylacza, przesiadu- 
je na tarasie na bujanej sofie w 
towarzystwie kobiety — może to 
być żona, kochanka, córka — i 
zaciąga się papierosem. Ten kult 
domowych rozkoszy nie zmienił 
się chyba od czasów Haruna ar- 
Raszida. Żona, jak za dawnych 
czasów, siedzi w domu, czeka na 
męża, haftuje. 

Znać jednak w tych filmac! 
zwłaszcza w „Nocy i barierach” 
Ashrafa Fahmy'ego, krytykę wy 
naturzeń obyczaju. Film ma dwa 
miejsca akcji — więzienie i wi. 
lę dyrektora — (notabene dziej: 
się to „we wczesnych latach pię 
dziesiątych”, jak głosi na 
Mąż-dyrektor z przysłowiowym 
wschodnim okrucieństwem karze 
swoją niekochaną żonę za to, że 
ośmieliła się poprosić o rozwód 
i — co gorsza — zakochała się 
w więźniu. Na jej oczach więzień 
zostanie rozszarpany przez psy. 
Film uderza w dwa anachroniz- 
my  kuliury arabskiej — pod- 
stępne okrucieństwo i traktowa- 
nie żony jako zwierzęcia domo- 
wego. Skarykaturowanego męża 
— zazdrosnego do szaleństw 
okrutnego, to znów używające; 
Sobie z młodymi dziewczętami 
— gra zawsze ten sam aktox, 
Mahmud Moursi, cztery głó 
role na sześć filmów! Filmy te 
mówią — przypatrzcie się, 


n- 


»Noc i bariery", reż. Ashrat Fahmy 


jesteśmy, sympatyczni, ale czę- 
sto śmieszni i niesprawiedliwi. 

Te dalekie filmy podobały się 
jednak w Warszawie. „Zachód 
słońca i świt” szedł przy pełnej 
sali, a obecni liczni Egipcjanie 
śmiali się w taki sam sposób 
jak Polacy. Może działało tu po- 
dobieństwo do... przedwojennych 
filmów polskich. Filmy egipskie, 
posługując się chwytami z lat 
trzydziestych, zachowały całą na- 
iwność luksusowego kina gwiazd, 
salonowych romansów. Przen: 
sienie się w przeszłość symboli- 
zuje falowanie obrazu, Gdy boha- 
terowie czekają w napięciu — 
przebitka: wahadło zegara. Inny 
niż w kinie współczesnym sposób 
gry. Aktor ma być albo piękny, 
albo charakterystyczny, Nie gra, 
raczej prezentuje się. Rzecz cie- 
kawa — sceny łóżkowe nie ma- 
ją nie z pornografii, a jednak są 
w większym stopniu dosłowne i 
prawdziwe niż w naszych _ fil- 
mach. Filmy te nie udają dzieł 
Sztuki, mnie mają autorskiego 
stempla — są sobie podobne. 
Seans ma być czymś w rodzaju 
spektaklu w kabarecie, z udzia- 
łem znanych gwiazd, Obok sie- 
bie znajdą się sceny wzruszające 
i farsowe, trochę seksu, muzyki 
i polityki. Taką właśnie rolę 
miało kino popularne w latach 
trzydziestych. 

Ciekawe, że właśnie mniej 
przekonywające były próby uar- 
tystycznienia tematu, tak jak to 
robił Ali Abdul Khalik w „Pieś- 
ni nad przełęczą”, dramacie wo- 
jennym, który rozgrywa się na 
froncie izraelskim. Gdy ginie żoł- 
nierz, odzywa się pieśń chóral- 
na i następuje krótka przebitka 
— chylą się palmy, dymią komi 
ny egipskich fabryk. Ale nie dzi: 
wiła mnie ta scena: kino egip- 
skie musi przejść przez wszystkie 
szczeble wtajemniczenia. 


TADEUSZ 
SOBOLEWSKI 


METAMORFOZA 
ANARCHISTY 


a rolę Tunina — włoskiego „z chłopa anarchisty” otrzy- 
mał Giancarlo Giannini nagrodę na festiwalu w Cann; 
Mistrzostwo tej kreacji polega na jej niejednoznaczności, 
na zatrzymywaniu się w pół drogi między jawną umow- 
nością a naturalistyczną dosłownością. Lekko ironiczny 

dystans osłabia fizyczną i psychiczną identyfikację widza z tą po- 
stacią. Pocieszna jest niezdarność gestów, jeszcze bardziej — fizjo- 
nomia: pod rudą, zawsze zmierzwioną czupryną, twarz pokryta 
koloniami piegów, szeroko rozwarte oczy patrzą nieruchomo i z 
niepokojącą intensywnością. Przede wszystkim spojrzeniami roz- 
grywa Giannini etapy wewnętrznej metamorfozy Tunina. W ro- 
dzinnej wiosce ma jeszcze oczy ufne i radosne. Zwłaszcza gdy z 
niedowierzaniem i uwielbieniem spogląda na przyjaciela-spiskow- 
ca, wyruszającego do Rzymu z dumnym „idę zabić Mussoliniego!”. 
Przyjaciel ginie nieopodal za wsią, na trupa patrzy Tunin, ukryty 
wśród zarośli, oczami rozwartymi zdumieniem, przerażeniem — ale 
i gniewem. Weźmie jednak jego zadanie na siebie. 

Tunin w Rzymie jest już wyekwipowany jak zwykły wojażer. 
Używanie grzebienia tyle zmieniło, że teraz włosy sterczą symetry- 
cznie po obu stronach głowy. W całej sylwetce znać mozolnie wy- 
pracowaną pewność siebie i swobodę, a faktycznie —  podszytą 
strachem determinację. Szeroko otwarte oczy są teraz czujne i u- 
ważne. Ale przez to jakby bardziej znieruchomiałe, więc Tunin 
jeśli chce spojrzeć obok, przenosi wzrok ruchem całej głowy, po 
czym wraca do poprzedniej pozycji, żeby przemyśleć to, co zoba- 
czył. Tak właśnie rozgrywa Giannini ambarasującą scenę spotka- 
nia z Salome (prostytutką, która jest jego konspiracyjnym „kon- Irena Kownas, Maciej Rayzacher i Kral Engelbert w noweli 
taktem” w Rzymie) i kapitalną scenę, gdy zostaje podbity uwo- Jana Budkiewicza 
dzicielskim czarem kędzierzawej Tripoliny. Podda się temu we- 
zwaniu miłości nie od razu. Zbyt przejęty jest swoją misją, prze- 
konany, że dni spędzone pod opieką Salome będą tylko skupio- 
nym oczekiwaniem na najważniejszy w życiu moment — Wielką 
Chwilę Spełnienia Sprawy i jego, tuninowego losu, na zawsze ze 
Sprawą złączonego. Tymczasem spełnienie przychodzi wcześniej, 
inne, bo jest nim po prostu miłość. Ona odmieni Tunina jak nic 
przedtem i bardziej niż wszystko, co zdarzy się potem. Ten nie- 
zdarny, małomówny, brzydki i nierozgarnięty chłopak, gdy tylko 
rozpozna i zaakceptuje swoje i Tripoliny uczucia, przeistacza się 
jw sposób cudowny. Pięknieje i mężnieje zarazem. Dopiero teraz 
rozluźnia się, jest autentyczny i naturalny, łagodnieją jego — w 
rzeczywistości — miłe i dobre oczy, odzyskuje pewność siebie i 
godność. A co najbardziej zaskakujące — teraz on zadecyduje o 
kształcie tej miłości. To on umiejętnie i tkliwie pomoże Tripolinie, 
dziewczynie z publicznego domu, odnaleźć czystość i prostotę czu- 
łych słów i gestów. Tunin-spiskowiec wydaje się w przeddzień za- 
machu już spokojniejszy, bardziej świadomy sensu swego zadania. 
Bogatszy o miłość, jest silny i zdecydowany. 

Załamie się.w nim wszystko fatalnego ranka, gdy za sprawą ko- 
biecej logiki — że miłość jest najświętszą racją istnienia i śmierci 
— zawiedzie posłuszeństwo Tripoliny i konspiracyjna dyscyplina 
Salome. Szaleństwo Tunina, gdy budzi się przespawszy godzinę 
zamachu, jest reakcją człowieka, któremu podstępem odebrano 
tożsamość. Czy jednak wybrał ją sobie najwłaściwiej? W ostatnich, 
okrutnych scenach nie widzimy już jego twarzy, nie widzimy jego 
oczu. Zbyt absurdalna jest ta śmierć, by mogły nam coś jeszcze 
wyrazić te oczy. 


HANNA KONICKA 


Nowela Jana Budkiewicza 
Zdjęcia: 


ki 
JERZY 


TROSZCZYŃSKI 


cspół Filmowy „X” dał 

szansę startu dziewię- 

ciu reżyserom, którzy 

do tej pory nie mieli 

jeszcze okazji rea! 
wać fabularnych filmów dla kin. 
Pod roboczym tytulem „Obrazki 
z życia” powstaje film, który 
jest swego rodzaju eksperymen- 
tem produkcyjnym i artystycz- 
nyr.. Agnieszka Holland, Barba- 
ra Sass-Zdort, Jan Budkiewicz, 
Jerzy Domaradzki, Feliks Falk, 
Krzysztof Gradowski, Andrzej 
Kotkowski, Jerzy Obłamski i 
Krzysztof Wierzbiański przeno- 
szą na ekran dziewięć nowelek 
sądowych Kibica-Jerzego Urba- 
na drukowanych w tygodniku 
„Kulisy”, Nie będzie to jednak 
film nowelowy, złożony z od- 
dzielnych epizodów; wszystkie 
wątki splotą się w opowieść o 
społeczeństwie znajdującym się 
w okresie gwałtownych przemian 
obyczajowych. Dlatego większość 
sytuacji, zresztą niekiedy zabaw- 
nych, kończy się w sądzie lub 
na posterunku MO. 


Scenariusz napisal Andrzej 
Kotkowski, zdjęcia realizuje Wa- 
cław Dybowski. Wystąpią mię- 
dzy innymi: Zbigniew Zapasie- 
wicz, Barbara Bargielowska, An- 
drzej Szczepkowski, Bogdan La. 
zuka, Wacław Kowalski, Maciej 
Rayzacher, Lech Ordon, Ewa 
Borowik, Małgorzata Leśniewska, 
Jerzy Cnota i Hanna Skarżanka. 


Bohaterami już nakręconych 
trzech wątków są: hochsztapier- 
impresario i jego ofiary (reż) 
serował Feliks Falk), rozwiedzio- 
ne małżeństwo walczące w sądzie 
o resztkę wspólnego majątku (re- 
żyserował Andrzej Kotkowski) 
oraz mieszkańcy pewnej wsi — 
a ściślej ich goście, którzy przy- 
byli na dwie odbywające się tu 
uroczystości: wesele i pogrzeb 
(reżyserował Jan / Budkiewicz). 
Jednocześnie z  „Obrazkami z 
ia" powstaje w zespole film 
„Piorun kulisty”, realizowany 
przez trzech kolejnych debiutan- 
tów — absolwentów PWSETviT. 
Napiszemy o nim za tydzień. 

(bzy 


Wojciech Pszoniak w noweli Andrzeja Kotkowskiego 


Zbigniew Zapasiewicz w noweli Feliksa Falka 
Jacek Nieżychowski w noweli Jana Budkiewicza 


Mieczysław Waśkowski 


elewizyjny film „Jej por- 
tret” otrzymał na I Fes- 
tiwalu Polskich Filmów 
Fabularnych w Gdańsku 
trzy nagrody: jedną 2 
dwóch głównych w kate- 
gorii TV, za kreację Małgorzaty 
Pritulak i nagrodę publiczności. 
Rozmawiamy z reżyserem filmu 
Mieczysławem Waśkowskim. 


— Akcja toczy się w zakładzie 
poprawczym dla dziewcząt. Już 
sam temat pachnie sensacją. 


— Materiał jest r: 
filmowo atrakcyjny. My, 
rządni obywatele, bardzo chętnie 
podglądamy, jeśli się zdarzy, lu- 
dzi z tzw. marginesu społecznego. 
Zło i nieprawość zawsze bardziej 
działa na wyobraźnię niż idylla. 
Można było tę rzeczywistość po- 
traktować dokumentalnie, np. po- 
kazać zakład, przedstawić 


zi zętami, dołączyć opinie pe- 
dagogów. Ale taka formuła nie 
wydała mi się specjalnie interesu- 
jąca. 

— Trzy lata temu „Psychodra- 
ma" Marka Piwowskiego, 0 po- 
dobnym środowisku, wywołała 
burzę, spotkała się z wieloma za- 
rzutami w środowisku pedagogi- 
cznym. 


— Cenię ten film, ale rozumiem, 
dlaczego mógł wywołać sprzeci- 
wy: zabrakło wniosków  autors- 
skich. Przystępując do realizacji 
filmu musiałem zdecydować czy 
będę krytyczny, ironiczny czy u- 
znam swoje bohaterki za zdepra- 
wowane i godne napiętnowania — 
czy też spróbuję w nich. znaleźć 
|patycznego, może nawet 
jącego. Nigdy nie umiałem 
być prokuratorem, o wiele chęt- 
niej bywałem obrońcą. Nie lubię 
szufladkować i nie wierzę w 
prawdy typu: „w kościele można 
spotkać tylko ludzi dobrych, a w 
karczmie tylko złych”. 


— Miał pan w rękach materiał, 
który można było ukazać w spo- 
sób drastyczny, szokujący; pan 
wyraźnie tego unika. 


— W ogóle jestem przeciwny 
epatowaniu widza gwałtownością, 
brutalnością. Wolę metody subtel- 
niejsze. Mógłbym łatwo szokować 
widza zdradzając intymne sprawy 
tych dziewcząt — zwierzały mi 
się przecież — ale to byłoby chy- 
ba zwykłe chamstwo. 


— Jaka jest geneza filmu? 


— Prawdziwą Dankę, którą gra 
w filmie Małgorzata Pritulak, 
spotkałem w pociągu. Stała przy 
oknie na korytarzu i przez 15 mi- 
tały do odjazdu, 


Nie umiem być 
prokuratorem 


się do siebie, dziewczyna nie wy- 
konała żadnego gestu. Gdy pociąg 
ruszył, wybuchnęła płaczem. Zas- 
koczyła mnie tą reakcją. To był 
jej ojciec, a od spotkania wiele 
zależało, bowiem Danka kończy- 
ła właśnie 18 lat, stawała się peł- 
noletnia, a zatem czekała ją roz- 
prawa i wyrok. Do zakładu tr: 
fiła za okaleczenie swego chłop- 
ca, który ją zdradził, Gdyby oj- 
ciec czy matka zgodzili się wziąć 
ją do siebie, podpisując zobowią- 
zanie ścisłej opieki — mogłaby 
uniknąć dalszej kary więzienia; w 
zakładzie poprawczym można 
przebywać tylko do 21 roku ży- 
cia. Ojciec odmówił. W filmie o- 
kreśla swoje stanowisko zdaniem: 
„a niech tam się poprawia, ja jej 
nie będę przeszkadzał”, Matka 
wyraża się jeszcze precyzyjniej: 
„dla mnie ta dziwka może zgni 
w więzieniu”. W godzinnym fil- 
mie nie mogłem rozszerzyć tych 
wątków, właściwie je tylko zasy- 
gnalizowałem. W takim klimacie 
rozgrywa się dramat Danki, który 


jest w filmie centralny: ' próba 
zachowania wierności uczuciom, 
podstawowej uczciwości wobec 


siebie. Dziewczyna odrzuca propo- 
zycję małżeństwa, dzięki któremu 
mogłaby wyjść na wolność, ponie- 
waż nie kocha mężczyzny propo- 
nującego jej ten związek. A prze- 
cież 'wszyscy wiemy, że w naszym 
zwykłym, pozapenitencjarnym 
życiu ludzie latami potrafią żyć 
w kłamstwie. Jest w filmie sce- 
na ukazująca „grę zwaną szcze- 
rością”. Na zadane pytania trze- 
ba odpowiadać „tak” lub „nie”. 
Zainteresowany Danką mę: 


"RW 


odpowiada: Nigdy 
wprost. 

Jestem głęboko przekonany, że 
większość tych dziewczyn jest po- 
dobna do Danki, inaczej w. ogóle 
nie robiłbym takiego filmu. Celowo 
wybrałem przypadek trochę skraj- 
ny, bowiem w warunkach ekstre- 
malnych przesłanie filmu brzmi 
ostrzej,  doniośle. Zachowanie 
wierności samej sobie na wolności 
nie byłoby takim problemem, nie 
trzeba byłoby z niczego rezygno- 
wać. Tu płaci się za to wysoką 
cenę. Wydaje mi się, w każdym 
człowieku istnieje potrzeba idei. 
Nie — ideologii, bo takowa ist- 
nieje — ale właśnie idei. Współ- 
czesna młodzież bardzo jej po- 
trzebuje, szuka wzorców. Moim 
zdaniem młodzież jest jednak ro- 
mantyczna. Z tym się wiąże pra- 
gnienie wydobycia się z anonimo- 
wości. Zresztą wszyscy na to 
chorujemy; chcemy być podziwia- 
ni, oglądani, wspaniali. 

Opowiem pani o czym chciał- 
bym zrobić następny film. O 
tęsknocie.. za pieniędzmi. Przed 
dwunastu laty siedmiu bardzo 
zacnych i zamożnych rzemieślni- 
ków napadło na bank. Ewentual- 
ny zysk każdego z nich mógł wy- 
nieść około dwóch milionów zło- 
tych. W rozmowie z jednym z u- 
czestników, pomijając etyczny 
punkt sprawy, wyliczyłem, że ów 
spodziewany zysk stanowił zaled- 
wie 1/4 majątku, który straci 
Był w tym dom, samochód, zie- 
mia, książeczki oszczędnościowe. 
5 pytanie o motywy odpowie- 

ł: „tak, miałem wszystko, ale 
AA jeszcze mieć pieniądze”. 


może, chyba. 


Przeraziła mnie jego mentalność. 
Zresztą schemat tłumaczący się 
w kategoriach kapitalizmu u nas 
jest wprost śmieszny. Oto czło- 
wiek ryzykuje dorobek całego ży- 
cia, by ukraść dwa milony zło- 
tych i — schować je głęboko, bo 
przecież z góry wiadomo, że uja- 
wnienie posiadania takiej sumy 
równa się demaskacji. 


*— „Jej portret” trafił na Fes- 
tiwal dlatego, że istnieje w regu- 
laminie punkt zezwalający auto- 
rowi na indywidualne zgłoszenie 
swego filmu. Czemu nie zrobiła 
tego telewizja? 


— Sądzę, że wynikło tu niepo- 
rozumienie. Zbyt jednostronnie 
odebrano pewne sceny z filmu. 
Szczególną niechęć wzbudziła u- 
mieszczona w filmie scena samo- 
okaleczania. Zarzut, że może to 
spowodować lawinę  samookale- 
czeń uważam za śmieszny. Oglą- 
damy filmy kowbojskie — a nie 
zostaliśmy wystrzelani. A już zu- 
pełnie nie przekonuje mnie twier- 
dzenie, że zamiast jechać z kame- 
rą do domu poprawczego powin- 
niśmy odwiedzać Nową Hutę czy 
Port Północny. Nie można zamykać 
oczu na pewne zjawiska, kąt wi- 
dzenia powinien być jak najszer- 
szy. I w warunkach socjalizmu 
istnieje margines zła i nieprawoś- 
ci. Trzeba o tym mówić, jeśli 
chcemy to zło zwalczać, Metoda 
milczenia nigdy nie zdziała ni 
dobrego. 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA DOLIŃSKA 


RZE Pritulak i Zdzisław Maklakiewicz 


Kapitan „Daru Pomorza* Kazimierz Jurkiewicz w filmie ,, 


Szczecin 74 


aty" Sergiusza Sprudina 


OD DZIOBU 
DO RUFY 


czestnictwo w Festiwalu 
Filmów Morskich jest 
bardziej moją prywatną 
niż zawodową  przyjem- 
nością. Festiwal liczy so- 
bie dziesięć lat, lecz odbywa się 
co drugi rok, a więc ten ostatni 
był dopiero szósty. Festiwal ma 


dobre tradycje i małe grono 
sympatyków, ale sympatyków 
gorących. 


VI Festiwal jak by się przewró- 
cił: przeniesiony z Zamku do 
Domu Marynarza wytracił pu- 
bliczność, a więc i potencjalny 
zasięg oddziaływania. Niewielu 
przyjechało realizatorów i nie- 
wielu dziennikarzy, Gdański fe- 
stiwal filmów fabularnych zmusił 
organizatorów do _ przesunięcia 
terminu imprezy na koniec 
września. A więc no w ka- 
lendarzu. Sesja naukowa okrę- 
towców spowodowała  ciasnotę 
hotelową, nie zabiegano więc na- 
wet zbytnio o gości z innych 
miast — bo nie było ich gdzie 
upchać. I wreszcie jedna ze 
spraw najważniejszych — nie- 
dawna reorganizacja resortu że- 
glugi i włączenie go do nowego 
Ministerstwa Handlu Zagranic 
nego i Gospodarki Morskiej spo- 
wodowały pewne opóźnienie w 
gestach mecenasa — co tu g: 
dać — gestach dość zasadnic: » 

Powtarzam: festiwal jak by się 
przewrócił, ale — mam nadzieję 
— był to upadek wańki-wstańki. 


Bo przewrócił się trochę z racji 
obiektywnych, a trochę z dobrej 
woli ulepszenia. Ale mie dlatego, 
że komuś czegoś się nie chciało, 
że ktoś z czegoś rezygnował i ży- 
<czyłbym właściwie każdej  im- 
prezie filmowej tak gadatliwych 
i tak nieobojętnych konferencji 
prasowych, spotkań, dyskusji i 
gorzkich żalów. Bez cienia znu- 
dzenia, bez momentu zblazowa- 
nia — tak, jak by każdemu oso- 
biście zależało na. wyciągnięciu 
szczecińskiego festiwalu ponad 
wszystkie inne. A bierze się to 
chyba przede wszystkim z samej 
idei przeglądu, idei — której 
konkretność i praktyczność iu 
— obok pięciu stoczni, obok naj- 
większego portu bałtyckiego — 
potwierdza się na każdym kroku. 

Polska jest takim dziwnym 
państwem morskim, _ którego 
morska świadomość jest czymś 
absolutnie normalnym na wy- 
brzeżu, a niemalże abstrakcją w 
głębi kraju; gazetowa propagan- 
da liczona w tonach 


nośności 
poszczególnych statków to także 
trochę gadanie do lampy. bo 


sam tonaż nie jest w końcu tak 
bardżo  wyobraźniotwórczy w 
skali społecznej. 32000 DWT, 
55000 DWT, taka znowu wielka 
różnica — pływa sobie — niech 
a. Ale co się tam w końcu 
dzieje między dziobem a rufą, 
przed dziobem i za rufą — mało 
kto wie. Poznawcza, propagando- 
wa,  popularyzatorska, wreszcie 
czysto estetyczna rola filmu mor- 
skiego nabiera więc w tej sytua- 
cji pierwszorzędnego znaczenia. 
A jaki jest ten film na dziś? 
Ano różny, 


Podstawowy schemat 


„filmu 
rejsowego”, omawiany zresztą w 
czasie festiwalu z wielką pieczo- 
łowitością opiera się na nastę- 


pujących elementach: widok z 
mostku na prujący oceany dziób 
statku, skupiona twarz kapitana 
obserwującego przez lornetkę 
bezbrzeżny horyzont, przebitka 
na maszynownię, kabina radio- 
telegrafisty (specyfika efektów 
akustycznych), potem wodny ślad 
Nie dodać, nic ująć 
W tym schemacie co jest wła: 
ciwie najtragiczniejsze — to bez- 
denne rozczarowanie realizatora 
tematem, atrakcyjnym do 
ia statku w morze. 
Sam przebieg rejsu odbiera osta- 
tecznie wszelkie złudzenia co do 


naturalnej dramaturgii życia 
okrętowego. Ale ten schemat 
właściwie _ nie _ zdeformował 


kształtu przeglądu zdetermino: 
nego przez wątki takie — 
operacja Żagiel 72 i 74, tematy 
— Teliga i Baranowski, w dal 
szej kolejności dopiero — mar. 
narska i rybacka profesja, po: 
ty, stocznie. 

Laureatem Grand Prix festi- 
walu został Sergiusz Sprudin, ale 


też w jego trzech filmach — 
„Wielkie regaty”, ybacy mt 
wią” i „Łowca” jawi się z ca- 


łą ostrością sprawa ewolucji za- 
wodu marynarskiego i dość na- 
głego zwichnięcia związanych z 
nim tradycji. „Wielkie regaty" 
traktują o udziale i zwycięstwie 
„Daru Pomorza” w Operacji Ża- 
giel 72. To jest jeszcze żywe 
muzeum żeglarskiego romantyz- 
mu, to jest jeszcze ta wielka 
przygoda, piękna jak piękne mo- 


gą być tylko kształty białej tre- 
gaty, „Łowca” — rzecz o poł 
wach dalekomorskich — stawia 
sprawę w kategoriach przygody 
ekonomicznej, bo jej skalą jest 
skala wartości wydartego morzu 
i przerobionego towaru. I wresz- 
cie „Rybacy mówią” — dziwna, 
pełno goryczy zbiorowa spowiedź 
ludzi powracających do portu 
po długim rejsie: ciężka praca, 
wielomiesięczna rozłąka, osamot- 
nienie. Prawda, że wysokie za- 
robki, wszyscy sprawę zarobków 
podkreślają jako główny motyw 
wyboru zawodu. Wszyscy mówią 
o wysokiej cenie tych wysokich 
zarobków — nie wydaje się jed- 
nak, że tylko pieniądze trzymają 
ich na morzu. Nikt nie deklaruje 
chęci zejścia na ląd. 

Sprudin więc jak by odwracał 
schemat filmu  rejsowego, wie- 
dząc czego szukać na pokłać 
białej fregaty, a czego na dak 
komorskim statku rybackim. In- 
teres w tym względzie jest 
również film telewizyjny Krzy- 
sztofa Nowaka „Georges Bank” 
— bardzo wnikliwe studium spo- 
łeczności rybackiej, choć w innej 
niż filmy Sprudina zrobiony ma- 
nierze. Ale ile jeszcze takich fi 
mów można zrobić w przyszłoś 
ci? Pięć? Siedem? 

Rzecz w tym. Zmieniają si 
warunki pracy na morzu Wraz Z 
unowocześnianiem bazy okręt: 
wej i przeładunkowej. Wzrastają 
wymogi kwalifikacji technicznej 
załóg wraz z automatyzacją stat- 
ków i jednocześnie poprawiają 
się warunki socjalne na statkach, 
Ale skraca się czas  przeładun- 
ków, a więc i postojów w por- 
tach, Rodzą się nowe problemy 
— czysto ludzkie. Filmowa ucie- 
czka w romantyzm wielkich re- 
gat przynosi znakomite rezulta- 
ty („Kapitan” Wojciecha Ja. 
kowskiego i Zdzisława  Pietrasa, 
„Operacja Żagiel 74” Zbigniewa 
Prochowskiego), ale jest to prze- 
cież jakaś ucieczka przed tema- 
tyką na dziś i na jutro, tema- 
tyką mało efektowną, choć two- 
rzącą nowe relacje w stosunkach 
człowiek — statek. Budowa sta- 
tków olbrzymów i rozbudowa 
portów rodzą nowe problemy już 
nie tylko ochrony, ale wręcz 
bezpieczeństwa morza, a z dru- 
giej strony coraz większego an- 
gażowania w te sprawy poten- 
cjału przemysłowego. A więc no- 
we stosunki pomiędzy lądem a 
morzem, między wybrzeżem a 
resztą kraju. 

O ile dobrze odgaduję intencje 
organizatorów i mecenasów Fe- 
stiwalu Filmów Morskich — to 
impreza ta ma mieć przede 
wszystkim charakter inspirujący 
środowisko twórcze do wszech- 
stronnego traktowania problema- 
tyki morskiej. W jej gospodar- 

ym, ale i czysto humanistycz- 
nym przekroju. Dziób  prujący 
fale oceanów, kilwater za rufą 
— to już nie jest dzisiaj legity- 
macja zagadnienia. Zmieniło się 
co nieco między dziobem a rutą 
i jeśli człowiek z kamerą wcho- 
dzi na statek — powinien wie- 
dzieć — w jakiej sprawie. Bo 
zmienia się uroda morza i foto- 
genia statku, pulpity na mo- 
stku kapitańskim zacierają w 
pamięci klasyczny kształt koła 
sterowego. Próżno szukać w rej- 
sie jego naturalnej dramaturgii. 


A' więc trzeba z duchem cza- 
su. Ale bez przesady, to znaczy 
żeby za dwa lata także rozdawa- 
no Złote i Srebrne Fregaty, a 
nie np. Złote Zbiornikowce i 
Srebrne Masowce 32000 DWT. 


BOGUMIŁ 
DROZDOWSKI 


Kwiaf 
zfysigca 
i jednej nocy 


ilm Pier Paolo Pasolinie- 
go jest ostatnią częścią 
tryptyku, zapoczątkowa- 

-—nego „Dekameronem” i 
„Opowieściami kanterbe- 
ryjskimi”. 

To, co łączy te filmy, trafnie od- 
dają słowa reżysera: „postawi- 
łem sobie za punkt honoru doko- 
nanie ekranizacji. narodowych 
arcydzieł literatury typu ludo' 
go". Przez wyrażenie „ludowo! 
Pasolini rozumie nie pochodzenie 
pisarzy czy konwencję literacką, 
lecz przede wszystkim rodzaj opi- 
sywanej rzeczywistości. Świat ży- 
wiołu tej grupy  ludnościowej, 
która w przyszłości — gdy osiąg- 
nie wyższy stopień świadomości 
ideologicznej — przekształci. się 
w klasy plebejskie i proletariac- 
kie. W tym sensie, konstatuje 
Pasolini, te trzy filmy ukazują 
epokę „preideologiczną"” i same 
są wyrazem pewnej ideologii. 

U podstaw filmów są więc ar- 
cydzieła literatury światowej. 
Ważny jest klucz ich doboru. W 
świadomości kulturowej przecięt- 
nego Włocha (a także Francuza 
czy Anglika), jeśli za kryterium 
tej  „przeciętności” weźmiemy 
cenzus średniego wykształcenia, 
pierwowzory pisarskie są mocno 
zakorzenione; być może nie 
wszyscy przeczytali je od deski 
do deski, ale przynajmniej wie- 
dzą o ich istnieniu i randze tak, 
jak np. każdy Polak „wie” o Wi- 


cie Stwoszu, Koperniku i Szope- 
nie. 

W innym kręgu kulturowym 
tryptyk Pasoliniego musi funk- 
cjonować odmiennie. W Polsce 
najbardziej znany jest „Dekame- 
ron” Boccaccia, napisany w la- 
tach 1348—1353; przed wojną była 
to książka bardzo popularna, 
choć trochę typu „owoc zakaza- 
ny”, podobnie zaraz po wojnie, 
dziś zainteresowanie osłabło. Dru- 
gi tilm został zrealizowany na 
podstawie poematu-opowieści an- 
gielskiego poety Geoffreya Chau- 
cera, który „Opowieści kanterbe- 
ryjskie” spisywał w latach 1387 
— 1400. „Opowieści” nie zostały 
przetłumaczone na język polski, 
w konsekwencji utwór ten nie 
zadomowił się w świadomości 
szerszego ogółu. Wreszcie „Baśnie 
z Tysiąca i Jednej Nocy” — per- 
ła literatury arabskiej, zbiór opo- 
wiadań pochodzących z okresu od 
X do XVI wieku. W Polsce zna- 
jomość „Baśni” jest powszechna, 
choć ogólnikowa. Powszechna, bo 
prawie każdy coś o nich słyszał i 
„czuje” ich orientalny koloryt. 
Ogólnikowa, bo ukształtowana 
najczęściej na podstawie doryw- 
czej i fragmentarycznej lektury, 
mimo ostatniej imponującej edy- 
cji. Nie upoważnia to do twier- 
dzenia, że w innym kręgu świa-. 
domości kulturowej filmy Paso- 
liniego tracą lub będą rozumiane 
opacznie, ale upoważnia do przy- 


puszczenia, że zostaną ulokowane 
w innym odniesieniu pojęciowo 
-emocjonalnym; coś podobnego 
miało miejsce z interpretacją 
„Wesela” Andrzeja Wajdy za 
granicą. 

Wspólną cechą tryptyku jest 
renesansowość. „Dekameron” i 
„Opowieści kanterberyjskie” są 
utworami, w których kultura 
późnego średniowiecza została 
nasycona nowymi treściami — 
witalizmem, radością życia, fi- 
zycznością. Boccaccio zapowiada 
odrodzenie włoskie, Chaucer — 
tendencje charakterystyczne dla 
odrodzenia „z tamtej strony Alp". 
Także „Baśnie”, choć ze względu 
na swoje „narastanie”, jak też 
inny rytm kultury arabskiej nie są 
tak ściśle porównywalne; prze- 
cież i w nich występują pierwia- 
stki renesansowego pojmowania 
życia. 

W rozumieniu prawa autorskie- 
Eo Pasolini dokonał adaptacji; w 
sensie estetycznym nie są to 
adaptacje, raczej zabieg polegają- 
cy na tym, że dojrzały mężczy- 
zna odwołuje się pamięcią do 
lektury z lat szkolnych, że jak by 
na nowo (ale środkami filmowy- 
mi) odtwarza tamte wrażenia i 
emocje, czy nawet reakcje pobu- 
dzonej wyobraźni. Reżyser tak 
formułuje swoje intencje: „jest to 
penetracja najbardziej tajemni- 
czego mechanizmu artystycznej 
kreacji, ontologiczna metoda opo- 
wiadania polegająca na robieniu 
takiego kina, jakim wydawało 
nam się że powinno być, gdy 
sami mieliśmy lat kilkanaście”. 

„Kwiat z tysiąca i jednej nocy” 
różni się zagadniczo od pozosta- 
łych filmów tryptyku pod jed- 
nym względem. Tamte, mówiąc 
oględnie, są rubaszne i dosadne 
czy — jak chcą niektórzy krytycy 
— po prostu wulgarne w pew- 
nych szczegółach erotyczno-feka- 
licznych. „Kwiat” jest najbardziej 
z nich poetycki i liryczny. Jeśli 
zgodzimy się, iż „Dekameron” i 
„Opowieści” są „wulgarne”, to 
tylko w tym znaczeniu, że Pasoli- 
ni jak by zbyt daleko posunął się 
w opisie i naruszył granicę przy- 
zwoitości przypisywaną kinu. Je- 
Śli nie zgodzimy się z tym argu- 


Ines Pellegrini w roli Zumurrud 


mentem, wolno nam bronić twór- 
cy dowodami, że w literaturze i 
malarstwie _ wielokrotnie było 
opisane i ukazane to, co teraz 
ożyło na ekranie. Zwracam uwa- 
gę na dialektykę tych argumen- 
tów, gdyż w ocenie zjawisk kul- 
turowych przeważa często trady- 
cjonalizm i schematyzm myśle- 
nia, arbitralność poglądów, nawet. 
nietolerancja. 

W _ najogólniejszym — zarysie 
„Kwiat” jest kompozycją z kilku 
wybranych epizodów _ „Baśni”; 
wracają wątki chłopca szukające- 
go swej dziewczyny, pary kró- 
lewskiej, mnichów, złego ducha. 
Wątki te przeplatają się rekapi- 
tulują, rozwijają we wciąż zmien- 
nej scenerii, jak by czas, prze- 
strzeń, nawet poszczególni lu- 
dzie podlegali tajemnym prawom 
i sile, Głęboki nastrój egzotycznej 
poetyki, choć nie ściśle w duchu 
arabskim; przeważa ton tajemni- 
czości i zagadkowości, realizm 
splata się ze zjawiskami nadprzy- 
rodzonymi, konkretności z ułudą. 

Jakkolwiek  Pasolini narzucił 
całkowicie swoją „etnograficzną” 
wizję, zachował jednak coś istot- 
nego i elementarnego dla kultu- 
ry Bliskiego Wschodu — niepokój 
gubienia i szukania oraz niepew- 
ność w odróżnianiu faktu od po- 
zoru, blagi od prawdy. 

Przez film przewija się nuta 
erotyzmu, stonowanego i upoe- 
tycznionego. Początkowo są to 
wątki homoseksualne, szkicowane 
aluzyjnie i jak by spoza kadru, 
działające klimatem, Potem poja- 
wia się motyw właściwej miłości 
— zmysłowej, ale też baśniowej. 
Każdy z epizodów tej labirynto- 
wej opowieści kończy się „mora- 
łem”, w którym zawarta jest mą- 
drość Bliskiego Wschodu. 

Wydaje się, że sam Pasolini 
jest postacią „renesansową”. Przez 
wszechstronność zainteresowań. 
W zawodzie filmowca profesja 
reżyserska narzuca wąską spec- 
Jalizację. Tylko nieliczni potrafili 
nadać szerszy wymiar swojej 
działalności; takimi byli dawniej 
Eisenstein i Epstein, którzy two- 
rzyli równocześnie sztukę i filo- 
zofię sztuki. Pasolini jest filmow- 
cem, pisarzem, poetą, dramatur- 
£lem, escistą. Gdyby skonfronto- 
wać jego dorobek artystyczny i 
teoretyczny, wyłoniłaby się zwar- 
ta konstrukcja myślowa — zrąb 
świadomej „etnografii” kultury. 

I po drugie: zdecydowana więk- 
szość filmów powstaje na pod- 
stawie utworów literackich; zwią- 
zek ten różnicuje tylko sposób 
adaptacji. Pasolini ustalił inne 
złącza między filmem a literatu- 
rą. Po prostu tworzy kino kon- 
genialne, nowe zjawisko arty- 
styczne równoległe do pierwo= 
wzorów, które jest filmowym 
„tym samym”, wpisanym tylko w 
inną epokę odbioru. Coś podob- 
nego było u nas z „Weselem” 
jako zjawiskiem kulturowym, 
choć nieporównywalnym w stylu 
i poetyce. 

Nie wiem jak polska widownia 
przyjęłaby „Kwiat z tysiąca i 
jednej nocy”; może jednych by 
nużył, drugich trochę zgorszył, 
wreszcie innych zachwycił. Mnie 
się film bardzo podobał. 


ALEKSANDER 
LEDÓCHOWSKI 


FIORE DELLE MILLE E UNA 
Picr Paolo  Pasolini, 
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riusz na podstawie noweli Jeań-Louia Chłopak. Ich romans ma posmak | SEN, Scenariusz na podstawie wł 
Curusa: Jein-Loup babadie. Zdjęcia: Ri A SZARE aleno | o puwiese Sigbjo Y 
cardo Aronovitch. Muzyka: Georges De- skandalu dla mieszkańców małew bukk. Zdjęcia: Mamis M 1ese1 
lerue. Wykonawcy: Jeńine Moreau (0U-  francuskiezo miasteczka, W tytulo- | Muzyka: AI Crunner, Wykoniw= 
ise), Julian Negulesco (Luigi), Didi I'ere- TA z p cy: Ingrid Vardund (linaj, Roy 
go (Fródtriquej Yves Roberl (Magnelto. wej roli jedna z najwybitniejszych | Rjernstad (Gilbert, Vegerd" Mall 
właściciel warsztalu ślusarskiego), WIPO  „ktorek trancusk sanne Mo- | (ojciec Liny). Edith" Cariman (mat 
Sturnazzo (Padre) i inni. Produkcja: Les aktorek francuskich — Jeanne Mo: kaj, Eva von Hanno (C 1. Mr= 
Flimi Arline — P.E.GF. (Paryż) -— Con= reau. Tiem akcji — ulice I zaułki | ue kie istonosz vacon),  iter 
pugnia  Cinemalografica | Champion Christensen (Knut), Mette Lauge 
(Rzym). marwny. Dozwolony od 15 lat. Starego Annecy. Niken_prhortatd) i inni, Praduk= 
cja: Teim Film 1.5. Natwny, Da= 
zwolony od_IR lut. Czas wyświetli 
nia: 10 min. Hrómiera w Mstowie 
dzie br. Tytuł orykinalny: „Jee 
espirangel 


Blisko 40-letnia Lina miesz- 
ka samotnie w wiosce nad za- 
toką morską. Jej życie. pelne 
codziennych kłopotów, to cię 
ka praca lizyczna i beznadziej- 
ne wyczekiwanie na odmianę 
losu. Pojawienie się znajome- 


go lat młodości wyzwala na- 
miętność i prowadzi do irage- 
dii. 


domu, który stara się uni 
ZBIEG zee GL 
giezne zakończenie rilmu 
JUGOSŁAWIA, 1973 wskazuje, że egoizm i indyte- 


rentyzm nigdy nie popłacają. 


Keżyseria: JANE KAVCIĆ. Scen 
riusz: Marijan Różane, Zdjęci 

Muzyka: Jam 
wey: Boris ( 
vazza (Ernest), Rade Śerhedżiju 
(Ivan), Liudmila Lisa (Anna), 
Majda Potokar (matka Marisa) 
Polde Habić tojciec) i inni. Pro 
dukcja: Viba-Film (lublana) — 
Ceniar FRZ (Belgrad). Barwny 
Przeznaczony do Wyświellinia W 
kinach studyjnych i DKF-ael. Do 
zwolony ud 15 lat. Czas wYświe 
Mania: KO min, Premiera wo lsto 
padzie br. Tyt oryginilny 
„Begunec”, 


Lata wojny w okupowanej 
przez Niemeów Lublanie, stoli- 
cy Słowenii. Tytułowym zbie 
ziem jest młody człowiek z 
zamożnego mieszczańskiezo 


SŁODKI DOM 


BELGIA-FRANCJA, 1973 


Reżyseria: BENOIT LAMY. $cena- się w zakładzie dla rencistów. 
riusz: Rudolph Pauli i Benoit La-  piekty komiczne wynikają 2 
my. Zdjęcia: Michel Buudow. wy;  Fekty ku ZY aą 

koniawcy Marcel Josz (Jules) odwrócenia sytuacji: pozornie 


Juicques Perrin (opiekun społecz  niedołężni, traktowani jak 
ny), Ann Pelersen ldyrektoriu - ś 
zakładu), Claude Jade (pielęguiar dzieci staruszkowie okazują się 
ka), Jucgues Lippe (komendint niespodziewanie energiczni i 
efunku), Elise Mertens (Via) Ą s 
inni. produkcja: Pierre Elm= przyswajają sobie metody 
my Films (kruksela) — Kezgane działania kontestującej imlo- 
ms (PArYŻ). Beż ograniczeń wić 
ku. Czas wyświetlania: Jl min. dzieży Refleksyjny humor 
Premiera w listopadzie m tsiul wzruszenie, znakomite kreacje 
oryginalny: „Home, Śwert Home 
jA niczawodowych aktorów. Na 
ubiegłorocznym festiwalu w 
Gorzka, choc śmieszna ko- Moskwie film zdobył dyplom 


media, której akcja rożurywa honorowy. 


— panie Wiktorze, czyżby pana intere- 
sował tylko mój nowy płaszcz z ba- 
wełny? 
BR-545 


Magazyn ilustrowany FILM, TYGODNIK, K 
Jerzy Kossak, Vicja Kuczyńska, St 
nowski (red. nacz.), Elżnie 
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RODZICE 
I DZIECI 


Górard Blain — znany francuski 
aktor, a od niedawna także reży- 
ser, przystąpił do zdjęć filmu 
„Parszywa owca”. Podobnie jal w 
swoim pierwszym obrazie „Peli- 
kan” porusza tu problem związ- 
ków pomiędzy rodzicami i dzieć- 
mi.  Czterdziestoletni narrator 
lwspomina swe dzieciństwo z lat 
11937—1944. Urodził się na przed- 


|Górard Blain 


NEKROFILIA? 


Film „Akcja Wyrok” nie wzbu- 
dził w USA większego zaintereso- 
łania. Być może publiczność ame- 
ykańska jest tym tematem znu- 
Żona — minęło 11 lat od zabójstwa 
prezydenta Kennedy'ego w Dallas, 
pojawiło się wiele reportaży, ksią- 
Żżek | pamfletów mówiących, ż 
le wszystko było zgodne z ofi- 


Dalton Trumibo znany scena- 
1) reżyser wyświetlanego 

n 

„Akcji Wy 

i fabułę na 

siąłce Marka Lane'a i Donalda 
reeda argumentującej, że Kenne- 
dy nie był oflarą samotnego mor- 
dercy Lee Harvey Oswalda, lecz 
pisku potężnych magnatów prze- 


mieściu Paryża, w niezamożnej ro- 
dzinie. Rodzice rozwiedli się, mat- 
ka zarabia na życie chodząc na 
posługi. Pozostawiony sobie chło- 
piec z wolna odkrywa uroki przed- 
wczesnej dojrzałości, uczy się Ży- 
cia w okupowanej Francji. 
Chciałbym — mówi Blain — u- 
kazać dezintegrację rodziny, utra- 
ię prestiżu rodziców £ samotność 
dziecka szukającego uczucia, któ- 
rego było pozbawione w domu. 
Nie stosuję retrospekcji, by hołdo- 
wać aktualnej modzie, mam za- 
miar ukazywać ludzi 1 zdarzenia 
tak, jak je widzi mój młody boha- 
ter. Zaangażuję do tej roli aż 
trzech chłopaków w wieku 7—14 
lat, w pozostałych wystąpią znani 
aktorzy. 


mysłu naftowego. w jednej ze 
scen filmu, w luksusowej neogo- 
tyckiej rezydencji w Teksasie. wi- 
dzowie uczestniczą w spotkaniu 
amerykańskich milionerów, którzy 
popijając drinki rozstrzygają o lo- 
sach USA. Według nich Kennedy 
przebrał miarę: dąży do równo- 
uprawnienia Murzynów, ociąga się 
z postawieniem w Wietnamie ta- 
my, która zahamowałaby pochód 
azjatyckich hord, głosi ideę odprę- 
żenia. Tak autorzy filmu tłumaczą 
zabójstwo prezydenta. I dalej: Ke- 
nnedy był dobry, Mberalny. Ci, 
którzy postanowili go zabić, to 
południowcy. antycastryści, ludzie 
nienawidzący Murzynów. ' Wyko- 
nawcę wyroku, który już zapadł 
na Kennedy'ego, wybrał komputer 
spośród kilkunastu kandydatów. 

Prasa francuska nie jest zgodna 
w _ ocenie filmu. Tygodnik „Le 
Nouvel  Observateur” pisze, że 
Kkaźda sekwencja, każdy kadr 
skłania do zadawania coraz to no- 
twych pytań (...). Ten świetny film 
spod znaku fikcji politycznej 
przypomina „Szakala” (oczywiście 
książkę, a nie film). Innego zdania 
jest recenzent „Le Monde”, Alain 
Clóment. Twierdzi on, że Mark 


Lane i scenarzysta Dalton Trumbo 
zbytnio zawierzyli własnej fanta- 
zji, omijając po drodze wszystko, 
co' mogłoby stanowić dla nich 
przeszkodę. Po czołówce głos spo- 
za kadru wyjaśnia Czy spisek, 
który pokażemy, istniał rzeczywiś- 
cie? Sądzimy, że mógł istnieć. 
Najlepsze fragmenty filmu to czar- 
no-białe wstawki dokumentalne. 
zdjęcia przemawiającego prezy- 
denta, kronika jego tragicznej 
podróży do Teksasu. A reszta? TO 
nędzne kłamstwo — mówi Clement. 
— Ekshumuje się martwego prezy- 
denta, przywołuje jego cień, przy- 
pomińa jego uśmiech, niezwykłą 
osobowość, wykorzystuje jego głos, 
którego akcentu nie sposób pod- 
robić — dla obrzydliwej i upodla- 
jącej  komercjalnej  machinacji. 
Jakże to nazwać? Chyba tylko ak- 
tem jilmowej nekrofilii. 

Nicolas Chatelain w ..Le Figaro" 
pisze, że podstawowa nieuczciwość 
Akcji Wyrok” polega na łączeniu 
ibuły z kronikami aktualności 
Zadne prawo tego nie zabrania, 
ale wystarczy odrobina niezręcz: 
ności, aby podważyć wszelkie 
prawdopodobieństwo utworu. W 
dzowie nie mogą zapewne pow- 


strzymać się od refleksji: ach, 
gdyby istniały taśmy z przestucha- 
nia Oswalda, z narad poprzedzają- 
cych zamordowanie Juliusza Ceza- 
ra, kroniki z życia Borgil. Cóż, 
muszą nam wystarczyć Szekspir, 
Chateaubriand, Aleksander Du- 
mas, 

Główne role w „Akcji 
grają: Burt Lancaster, 
Ryan 1 Will Geer. 


Wyrok” 
Robert 


Burt Lancaster 


INTRYGUJĄCA 
TWARZ 


Lajos Balśzsovits urodził się w 
roku 1946, Studiował w Akademii 
Sztuki i Teatru i w Budapeszcie. 
Mając 21 lat zaczął występować w 
filmach 1 teatrze, następnie w te- 
lewizji. 

Zwrócił uwagę już swą pierwszą 
dużą rolą w filmie „Kamień rzu- 
cony' Sśndora Sźry; dotychczas 
zagrał około dwudziestu ról, śre- 
dnio trzy rocznie, Grał m. in. w 
filmach Marty Mószśros, Kóroly 
Makka, Miklósa Jancsó („Ożywcze 
wiatry”, „Agnus Dei” i „Dopóki 
lud prosi”). 

Jego dorobek teatralny i telewi- 
zyjny obejmuje około pięćdziesię- 
ciu ról, uważa się go za jednego 
z najpracowitszych aktorów w Bu- 
dapeszcie. Występuje w repertua- 
rze  wspólczesnym _— węgierskim 
i zagranicznym (Shaw, Williams) 
oraz klasycznym. W tym roku zre- 
alizował dla telewizji węgierskiej 
„Braci Karamazow” Dostojewskie- 
go. 

Tworzy pewien szczególny typ 
postaci łączących sprzeczne cechy: 
niepozorność z akcentowaną obec- 


44 Lujos Balśzsovits jako Milarepa 


zeniec 


KINEMATOGRAFIKA 


Jan Młodo 


nością, Twarz zdradza natchnienie, 
czasem fanatyzm, oczy spokojne, 
baczne, przenikliwe. Sprawia Wra- 
żenie, że myślami jest gdzie in- 
dziej, choć widzi wszystko wokół 
siebie. 


Styl gry, typ urody, a szczegól- 
nie „intrygująca twarz” zadecydo- 
wały, że Luchino Visconti posta- 
nowił go zaangażować do przygo” 
towywanej ekranizacji powieści 
Prousta „W poszukiwaniu straco- 
nego czasu”, Niestety, realizacja 
nie doszła do skutku. Wykorzy- 
stała to Liliana Cavani i powierzy” 
ła mu główną rolę w filmie „Mi- 
larepa" o tybetańskim magu. 

Kreacja _ Balśzsovitsa — została 
przyjęta z uznaniem. Włoski pisarz 
Alberto Moravia powiedział, że 
Balśzsovits-Milarepa jest przeko- 
nywający i natehniony. Pier Paolo 
Pasolini tak o nim pisał: Lajos 
Baldzsovits ma przezroczyste spoj- 
rzenie, nawet ciało i dzięki tej 
przezroczystości jego idealizm (bę- 
dący zawsze czymś podejrzanym) 
jest naturalny t fizycznie czysty. 
Niebywała uporczywość Milarepy 
wobec nauczyciela, który go od- 
rzucał, jego niewinna cierpliwość 
w _ pokonywaniu absurdalnych 
przeciwieństw są pod każdym 
względem symboliczne, ale cłało 
Baldzsovitsa nadaje tym czynom 
doskonałość konkretu, to znaczy 
— poetyckość. Dwa razy w czasie 
seansu napłynęły mi łzy do oczu, 
Lajos Balśzsovits wystąpił ostat- 
nio w „Elektrze” Miklósa Jancsó. 


